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Harfe  und  Lyra  im  alten  Nordeuropa1). 

Von 

Hortense  Panum. 

(Kopenkagen.) 


Wer  in  der  Musikgeschichte  tiber  die  Entstehung  und  allmahliche  Ent- 
wicklung  der  Saiteninstrumente  Aufklarung  sucht,  wird  diesen  Gegenstand 
in  zwei  getrennten  Abschnitten  behandelt  fin  den.  Der  erste  Abschnitt  be- 
schaftigt  sich  mit  dem  Altertum  und  hat  seinen  Schauplatz  im  siidwestlichen 
Asien  und  in  der  Gegend  um  den  Nil;  der  andere  dagegen  beginnt  erst  mit 
dem  8.  Jahrhundert  n.  Chr.  und  bezieht  sich  auf  Europa.  Ob  dieae  beiden 
Abschnitte '  auf  irgend  eine  Weiae  miteinander  in  Verbindung  Btehen,  weiB 
man  nicht;  wenigstens  ist  bis  jetzt  jede  Untersuchung  dieser  Frage  ohne 
Erfolg  gewesen. 

Soviel  auch  von  der  Vorgeschichte  unserer  Saiteninstrumente  bekannt  ist, 
so  gibt  es  doch  Perioden,  die  noch  vollstandig  im  Dunkeln  liegen ;  besonders 
die  Untersuchung  der  altesten  Zeiten  des  Mittelalters  laflt  noch  viel  zu 
wunschen  iibrig. 

Die  Quellen  fur  die  Instrumentengeschichte  dieser  Zeit  sind,  wie  bekannt, 
folgende:  1.  Alte  literarische  ZeugnisBe,  2.  einzelne  erhaltene  In- 
strumente  und  endlich  3.  die  in  grofler  Menge  vorhandenen  Ab- 
bildungen  in  den  Miniaturen,  Steindenkmalern  und  Holzschnitzereien  der 
Torzelt. 

Besonders  auf  dem  Gebiete  der  Bilder  besitzt  Nordeuropa  noch  ein  in  teres- 
santes  und  bis  jetzt  wenig  beach tetes  Material.  Verschiedene  Keisen  nach 
GroBbritannien  und  Norwegen  in  den  Jahren  1902  und  1903  gaben  mir 
Gelegenheit,  an  Ort  und  Stelle  die  alten  Denkmaler  dieser  Lander  zu  unter- 
suchen;  das  Ergebnis  eben  dieser  Studien  baabsichtige  ich  hier  darzustellen. 
Aufier  dem  neuen  Stoff,  den  ich  vorfiibren  kann,  werde  ich  gewisse,  bis  jetzt 
noch  dunkle  Hauptpunkte  zu  behandeln  haben.  Weil  es  zu  ganz  unrichtigen 
Schliissen  fuhrt,  den  alten  Instrumentennamen  diejenige  Bedeutung  beizulegen, 
welche  ihnen  im  neueren  Sprachgebrauch  zukommt,  so  habe  ich  in  meiner 
Untersuchung  absichtlich  die  literarischen  Quellen  und  die  Denkmaler  streng 
auseinander  gehalten.  Da  die  Mehrzahl  der  Saiteninstrumente  Nordeuropas 
zur   Gattung   der  Harfen  und   Lyren  zu    rechnen   ist,  bilden  in   der  Haupt- 


1)  Vorliegende  Abhandlung  erechien  im  »Jahrbuch  des  Vereins  zur  Erhaltung 
norwegischer  Altertumsdenkmaler  fiir  1903*  i.  J.  1904,  ist  aber  fur  diese  Zeitschrift 
vollstandig  umgearbeitet  und  vermehrt  worden. 

S.  d.  IMG.    VII.  1     r^ 
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2      .  Hortense  Pan  urn,  Harfe  und  Lyra  im  alten  Nordeuropa. 

sache    die   bekannten    und  unbekannten   Vertreter   dieser  Instrumentenklasse 
das  Thema  der  vorliegenden  Abhandlung. 

I.  Die  Saiteninstrumente  anf  den  Denkm&lern. 
A.    Die  Harfe. 

Das  Musikinstrument,  welches  in  unserer  Zeit  Harfe  genannt  wird,  ist 
bekanntlich  ein  Saiteninstrument,  dessen  ungleich  lange  Saiten  in  abnehmen- 
der  Reihenfolge  nebeneinander  stehen.  Der  Winkel,  in  welchem  die  Saiten 
aufgespannt  sind,  wird  gebildet  aus:  1.  dem  Eesonanxkasieti^  welcher  hohl 
und  nach  unten  gewohnlich  etwas  breiter  als  oben  ist,  2.  dem  kurzeren  ge- 
bogenen  Harfenhals,  welcher  massiv  ist  und  den  Platz  fur  die  Stimmschrauben 
abgibt.  Aufierdem  ist  der  Winkel  bei  der  europaischen  Harfe  durch  einen 
massiven  Pfeiler,  das  sogenannte  Vorderholz  abgeschlossen.  Dieser  Zusatz 
fehlt  der  orientalischen  Harfe;  letztere  ist  und  war  immer  eine  Winkel - 
harfe,  wahrend  unsere  Harfe  eine  Rahmenharfe  ist1). 

1.  Die  Harfe  auf  dem  Festlande.     Es  ist  eine  allgemeine  An- 

nahme,  daB  die  Harfe  bereits  in  vorhistorischer  Zeit  den  Germanen  be- 

kannt  war.2)    Indessen  ist  es  merkwiirdig,  daB  sich  unter  den  Bildern 

und  Originalen  von  Instrumenten,  welche  aus  dem  vorhistorischen  Mittel- 

europa  bekannt  sind,  keine  Spur  einer  Harfe  vorfindet. 

«'yti,»ra  dngbc*.  Das   alteste  Bild  einer  Harfe  aus  germanischen 

~~~  "      Landen  findet  sich  in  Gerbert's  Decantu  et  musiea 

.  sacra  U  und    stammt    aus    einer   seither   vernichteten 

Handschrift  des  9.  Jahrhunderts  (s.  Fig.  1).    Man  sieht 

auf  diesem   Bilde   deutlich  die  Einrichtung    der  alten 

europaischen  Rahmenharfe :  wie  die  Saiten  (wahrschein- 

lich    in  Knoten   geknUpfti  erst  mit  Hilfe   von  kleinen 

Knopf chen   am    Resonanzkasten   befestigt    waren   und 

wie  sie  nachher  zu  den  Stjmmschrauben  im  Harfenarm 

«.,fahrhn(S1eJbee?t'frf«     hinaufgespannt  wurden;    endlich   das   leicht   gebogene 

cantu<t,nusica,acra.)     und  zierlich  geSchnitzte  Vorderholz  vor  den  Saiten. 

Merkwiirdigerweise  gibt  nun  derVerfasser  der  Handschrift 
diese  Harfe  keineswegs  fiir  ein  irgendwie  einheimisches  deut- 
sches  Instrument  aus.  Im  Gegenteil,  indem  er  ihr  den  Namen  Cy- 
thara  anglica  beilegt,  bezeichnet  er  England  als  ihre  Heimat.  Andere 
Beispiele  aus  Deutschland  sind  mir  vor  dem  12.  Jahrhundert  nicht  be- 


1)  Unter  Harfe  ist  im  folgenden  immer  diese  Rahmenharfe  verstanden. 

2  S.  Ambros,  Geschichte  der  Musik;  Schubiger,  die  Instrumentalmusik  des 
Mittelalters  (II.  Band  d.  Publikationen  alterer  prakt.  und  theor.  Musik,  herausgegeben 
von  der  Gesellschaft  fiir  Musikforschung;.  Als  Beweis  wird  uberall  der  bekannte  Vers 
des  Fortunatus  angefiihrt:  Romannsque  lyra  plaudat  tihi,  Barbaras  harpa;  liber 
den  Wert  dieses  Beweises  s.  S.  25. 
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kannt1)  Sollten  sich  noch  solche  finden,  wiirden  sie  uns  jedenfalls  auf 
eine  so  spate  Zeit  fiihren,  daB  sie  den  Anspruch  Deutschlands,  die  erste 
Heimat  der  Harfe  zu  sein,  nicht  begriinden  konnten. 

2.  Die  angelsachsische  Harfe.    Ein   voiles  Jahrhundert,  bevor 
die  Cythara  anglica  in  einer   deutschen   Handschrift  auf- 
taucht,    zeigt    sich  m  die   Rahmenharfe   bereits   in   England 
selbst.    In  einer  Handschrift  aus  dem  8.  Jahrhundert  [Ms. 
Cott.  Vesp.  A.  7,  Brit.  Museum)  findet  sie  sich  zum  ersten 
Mai.    Die  Kleinheit  des  Bildes  schlieBt  leider  eine  genaue     Fig  ^  ^%%Xm 
Beschreibung  aller  Einzelheiten  des  Instrumentes  aus.   Man     g^SlSt6*?™ 
sieht  nur  den  UmriB  (s.  Fig.  2)  der  Harfe  und  ihre  deutliche     **-,  ^  J*fj 
Zusammensetzung  aus  Schallkasten,  Arm  und  Vorderholz; 
zwischen   dem    Schallkasten  und  Arm  bemerkt  man  endlich  die  schrag 
aufgespannten  Saiten.   In  spateren  Miniaturen  aus  dem  11.  und  12.  Jahr- 
hundert, wo  die   Instrumentendarstellungen   iiberhaupt  zahlreicher   auf- 
treten,  sind  auch  die  Harfen  reicber  reprasentiert.    Als  die  typische  angel- 
sachsische Harfe  erkennt  man  in  den 
Miniaturen  dieserPeriodenoch  jene  oben 
erwahnte  Cythara  anglica  des  9.  Jahr- 
hunderts.   Eine  Wiedergabe  dieser  spa- 
teren Angelsachsenharfe  wird  dadurch 
iiberflussig;  es  genttgt  hier  der  Hinweis. 
auf  die   zahlreichen   Harfenbilder    in: 
Strutt,  Manners  and  customs  of  the  old 
Anglosaxons,   in    desselben   Verfassers 
Buch  The  sports  and  Pastitnes  of  the 
People  of  England^  in  West  wood's  Pa- 
laeoffraphia  sacra  pictoria  und  an  an- 
deren  Orten. 

Ein  friihes  Seitenstiick  zur  Cythara 
anglica  befindet  sich  auf  einem  irischen 
Antiquitatenstiick  aus  der  Mitte  des 
9.  Jahrhunderts,  St.  Mogue's  Reli- 

quienschrein  im  Dubliner  Museum;     p^H^ )Wlf SL Mo    <t RtUfmimatknki 
nur  betragt  hier  die  Zahl  der  Saiten     ^"bubiin.  ca.  &6o.  (Na&  einer  PhotograpMe.) 

bloB  10,  statt  12  auf  Gerberts  Instrument.  Die  Harfe  wird  in  diesem 
Fall  von  einem  Konig  gespielt,  der  sie  auf  das  linke  Knie  gestiitzt  halt; 
seine  rechte  Hand  greift  von  vorne  in  die  BaBsaiten,  wahrend  die  linke 
von  hinten  her  die  Diskantsaiten  spielt  (s.  Fig.  3). 


1)  Aus  dieser  Zeit  staramt  die  Harfe  in  Herrad  von  Landsperg's  Hortvs  deli- 
riorum  (herausgegeben  in  Ch.  M.  Engelhard's  Beitrag  zur  Geschichte  der  Wissen- 
schaft,  Literatur,  Kunst  usw.,  Stuttgart  1868). 
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Fig.  4.  Harfe  anf 
einem  Stoindenkmal 
in  Kiels.     14.  Jahrh. 

(Nach  Sculptured 
Monuments  in  Jona 
and  the   West  High- 
lands.) 


3.  Die  irisclie  Harfe.     Die  gewohnliche  irische  Harfe  ist,  wie  die 

angelsachsische,  eine  t)reieckharfe;  sie  hat  jedoch  einen  groBeren  Resonanz- 

kasten  und  ist  meistens   auch  reicher  besaitet.     In   der 

Kegel  ist  sie  von  groBerem  Umfang  und  macht  iiberhaupt 

den  Eindruck  eines  viel  klangvolleren  Instrumentes. 

Die  alteste  aufbewahrte  Harfe  dieser  Art  ist  die  so- 
genannte  Brum's  Harp  in  der  Bibliothek  des  Trinity 
.  College  in  Dublin.  Der  Tradition  zufolge  war  diese 
Harfe  einst  das  Eigentum  des  irischen  Konigs  Brian 
Boiromhe,  welcher  sich  am  SchluB  des  10.  Jahrhunderts 
als  Besieger  der  danischen  Wikinger  einen  beruhmten 
Namen  erwarb.  Die  irischen  Archaologen  meinen  jedoch, 
daB  das  Instrument  friihestens  dem  13.  Jahrhundert  an- 
gehort,  moglicherweise  sogar  erst  dem  14. 1),  um  welche 
Zeit  auf  einem  schottischen  Monument  eine  Harfe  vor- 
kommt  (s.  Fig.  4),  welche  genau  das- 
selbe  Aussehen  hat.  Brians  Harfe 
ist  nur  32  Zoll  hoch  und  war  mit 
30  Saiten  bezogen;  im  Harfenarm 
befanden  sich  namlich  30  Stimm- 
schrauben,  und  den  Resonanzkasten 
entlang  zahlt  man  ebensoviele  Saiten- 
locher.  Der  Schallkasten  besteht  aus 
Eichenholz,  der  Resonanzboden  aus 
Weide.  Das  Vorderholz  ist  teilweise 
mit  Silber  eingelegt  und  tragt  auf 
der  AuBenseite  einen  groBen  in  Sil- 
ber gefaBten  Kristall,  unter  dem  sich 
friiher  noch  ein  zweiter  Stein  be- 
fand.  Die  Saitenlocher  im  Resonanz- 
boden sind  alle  mit  ziselierten  und 
vergoldeten  Metalleinfassungen  ge- 
schmuckt;  auch  die  vier  Schallocher 
waren  friiher  ohne  Zweifel  mit 
Silberornamenten  geziert,  die  aber  im 
Laufe  der  Zeit  gestohlen  worden 
sind.  Der  untere  Teil  der  Harfe 
fehlt,  ist  aber  mit  Gips  restauriert 

Fig.  5.     Die   Harfe  Brian's   in   der  Bibliothek    des       (s-    *  lg.    Oj. 

'^^^^^KSo^phV/^^  (Hach  Bereits    auf   den    alten   irischen 


l;  S.  Petri  in  Bunting's  Ancient  music  of  Ireland',  ebenso  Sophus  Muller  in 
den  »Jahrbuchern  fur  nordische  Altertumskunde  1880<  S.  281. 
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Kreuzen  treten  Harfen  von  abnlicher  Form  auf.  Einige  derselben  sind  so 
groB,  daB  sie  yon  des  Spielers  Scheitel  bis  zu  s^inem  FuBe  reichen. 
Als  Instrument  betrachtet,  lassen  verschiedene  dieser  Harfen  anscbeinend 
allerlei  zu  wiinschen  ubrig.  Auf  einigen  Bildern  zeigen  sie  sich  als  ganz 
rob  aus  einem  einfachen  dreieckigen,  vollkommen  massiven  Holzrahmen 
bestehend,  wie  es  scheint,  ohne  jede  Spur  von  Schallkasten  (s.  Fig.  6). 
Zu  anderen  Zeiten  erscheirien  sie  jedoch  als  verhaltnismaBig  hocb  ent- 
wickelte  Musikinstrumente  von  klassischer  Form;  der  Resonanzkasten  ist 
auBerordentiich  geraumig,  unten  breit  und  nach  oben  zu  schmaler  wer- 
dend*)  (s.  Fig.  7). 

Eine  besondere  Form  der  irischen  Harfe  ist  unten  abgestumpft,  so 
daB  sie  eine  Art  Mittelding  bildet  zwiscben  der  ublichen  Dreieckharfe 
und  dem  viereckigen  ebenfalls  irischen  Instrument,  von  welchem  ich  spater 
reden  werde.     Das  alteste  Beispiel  einer  solchen  Harfe  findet  sich  auf 


Fig.  7.    Bruchstftck  des  Monumentes  Pig.   8.      Irische     Orna- 

inNieff(Schottland).  11.  Jahxb.  (tfach  mentfigur.       Vor      1064. 

Cordiner:    Remarkabl*  ruins   and  (Nach  0 'Co nor:  Rerum 

Fig.  6.    Harfe  auf  einem  Kreuz  ans         romantic  prospects  of  North  Britain.  Hibtrnicarwn  Scriptorea 

Monifieth.    (Nach  einer  Photographie.)       London  1795).  vie  Saiten  sind  von  mir  Vetires.) 

nach  eigener  Besichtignng  des  Origi- 
nales  zugeftgt. 

einem  Steinkreuz  in  Monasterboice  (s.  Fig.  9  und  10),  Ein  spateres 
Exemplar  ist  auf  einem  Kreuz  auf  der  Insef  Man  (2.  Halfte  des  11.  Jahr- 
hunderts)  (s.  Fig.  11).  Dieses  Kreuz  tragt  eine  Runeninschrift  in  nor- 
discher  Sprache2): 

>Malumkun  errichtete  dieses  Kreux  xum  Andenken  an  Malmuru,  ihre  PflegemiUter, 
DufgaTs  Tochler,  die  Frau  welche  Adisl  hatte.< 

Die  Namen  zeigen,  daB  der  Stein  einer  Bevolkerung  von  ganz  oder 
halb  keltischer  Nation  zugehorte.  Die  Harfe  ist  plump  ausgefiihrt  und 
zeigt  nichts  von  Einzelheiten,  me  Saitenzahl  u.  dergl.    Ihrer  Form  nach 


1)  Der  Vollstandigkeit  halber  sei  hier  eine  irische  Ornamentfigur  beigefugt,  in 
welcher  englische  Musikhistoriker  zwei  gleiche  Harfen  sehen,  die  in  ihrer  Form  zum 
Teil  an  die  obenstehende  erinnern  (s.  Fig.  8). 

2)  Tiber  das  Alter  des  Kreuzes  siehe  S.  Bugge  in  den  »Jahrbiichern  fur  nordische 
Altertumskunde*  1900. 


Digitized  by  VjOOQIC 


6 


Hortense  Panum,  Harfe  und  Lyra  im  alten  Nordeuropa. 


gehort  sie  bestimmt  den  britischen  Inseln  an.  Eine  dritte  Probe  dieser 
abgestumpften  Dreieckharfe  sieht  man  vielleicht  auf  einem  alten  irischen 
Manuskriptdeckel  aus  dem  11.  Jahrhundert;  aber  das  Bild  ist  mit  so 
wenig  Ziigen  angedeutet,  daB  es  als  historisches  Monument  nur  zweifel- 


Fig.  10. 

Die  Harfe  auf 

demselben     in 

vergrdflertem 

MaQstabe. 


Fig.  11.  Harfe 
auf  einem  8tein- 
kreut  auf  Man. 
11,  Jahrb.  (las 
Cummings: 
Runic  and 
oth$r  monumen- 
tal Remain*  of 
the  hie  of  Man.) 


Fig.  9. 
Das  Erenz  in  Monasterboice.  Vor  830.  fNach.  einer  Photographie.) 


Fig.  12.  Harfe 
ant  einem  alt- 
irischen  Mann- 
skriptdeckel.  Vor 

lu64,    Nacb 
0 'Con or:     Se- 
rum   Hibernica- 
rum     Scrip  tores 
Yeteres. 


haften  Wert  hat.     Es  wird  deshalb  hier  nur  der  Vollstandigkeit  halber 
erwahnt  und  wiedergegeben  (s.  Fig.  12). 

4.  Die  walisische  Harfe  schlieBt  sich  mit  ihrer  ansehnlichen  GroBe 
und    ihrem    geraumigen  Resonanzkasten   nahe    an  die   irische  an.     Der 
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ersteren  eigentumlich  ist  das  hohe  VQrderholz;  bei  einer  Harfe  im  Dub- 
liner  Museum  miBt  es  372  Ellen.  Merkwiirdig  sind  auch  die  groBen. 
viereckigen  Offnungen,  welche  sich  auf  der  Riickseite  des  Resonanzkastens 
oder  Harfenstockes  befinden  und  zu  dessen  Hohlung  Zutritt  gewahren. 
Vermutlich  waren  sie  urspriinglich  mit  Klappen  yersehen,  denn  ein 
Resonanzkasten  mit  Schallochern  auf  der  Vorderseite  und  diesen  groBen 
Offnungen  auf  der  Riickseite  konnte  unmoglich  eine  nennenswerte  Reso- 
nanz  ergeben  (s.  Fig.  13).  Alle  Walliser  Harfen ,  die  noch  vorhanden 
sind,  stammen  jedoch  aus  spater  Zeit.  Eine  der  altesten  ist  diejenige, 
welche  das  Dubliner  Museum  besitzt  und  welche  einem  Barden  von 
O'Neil's  Geschlecht  gehort  haben  soil.  Dem  Katalog  zufolge  ist  sie 
hochstens  250  Jahre  alt.  Die  unverkennbare  Ahnlichkeit  dieses  Instru- 
mentes  mit  der  anscheinend 
groBen  Harfe  auf  dem  Monument 
in  Nieg  (s.  Fig.  7)  spricht  in- 
dessen  dafiir,  daB  sie  in  ihrer 
auBeren  Form  einen  sehr  alten 
Harfentypus  reprasentiert.  Die 
Walliser  Harfe  war  in  alterer 
Zeit  so  konstruiert,  dafi  sie  nicht 
allein  stehen  konnte.  Da  das 
Vorderholz  in  der  Regel  stark 
abgenutzt  ist,  so  ist  Mr.  Arm- 
strong, dessen  eingehende  Stu- 
dien  uber  die  alten  britischen 
Harfen  ihn  zu  einer  Autoritat 
auf  diesem  Gebiete  machen,  zu 
dem  Ergebnis  gekommen,  dafi 
die  walisischen  Harfenspieler 
das  Instrument,  wenn  es  auBer  Gebrauch  war,  mit  dem  Vorderholz  gegen 
die  Wand  in  eine  Ecke  stellten.  Manchmal  ist  auch  der  Harfenstock 
mit  einem  Stiitzpflock  versehen.  In  >the  lays  of  my  land*  von  Nicolas 
Bennet  ist  eine  Reihe  von  Harfen  aus  alter  und  neuer  Zeit  abgebildet. 
Von  den  alten  Instrumenten  sind  einige  mit  StUtzpflocken  versehen,  an- 
dere  nicht;  bei  den  neueren  dagegen  ist  der  untere  Teil  des  Resonanz- 
kastens verandert,  sodafi  die  Harfe  ohne  Stutze  stehen  kann ]). 

Eigentumlich  ist  die  Anordnung  der  zahlreichen  Saiten  der  walisischen 
Harfe.  Dieselben  sind  namlich  in  drei  Reihen  angeo$dnet,.zwei  aufiere 
und  eine   mittlere.     Die  beiden  auBeren  Reihen   ergeben  jede  fUr  sich 


Fig.  13.  Walisische  Harfe  im  Museum  Dublin*,  ca.  1650. 
(Nach  A  descriptive  Catalogue  of  the  Antiquities  in  the 
Museum  of  the  Royal  Irish  Academy  by  W.  R.  Wilde. 
Dublin  1863.)  Die  beiden  Seitenfiguren  stellen  die  vordere 
und  hintere  Seite  des  Besonanska«ten8  vor  und  sind  von 
mir  beigefugt. 


1)  Mr.  Armstrong  vermutet,  daG  diese  Ver'anderung  in  der  Zeit  um  1784  statt- 
gefunden  hat. 
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eine  diatonische  Tonleiter.  Die  rechte,  welche 
von  der  rechten  Hand  gespielt  wird,  reicht 
von  A  bis  a;  die  linke  beginnt  erst  bei  c 
stimmt  aber  von  da  an  mit  der  rechten,  indem 
die  gleichgestimmten  Saiten  einander  unmittel- 
bar  gegeniiber  liegen.  Wahrend  nun  von 
den  beiden  AuBenreihen  jede  von  ihrer  Hand 
gespielt  wird,  greifen  die  Daumen  die  Mittel- 
reihe;  diese  beginnt  bei  cis  direkt  nach  dem 
c  der  rechten  Reihe  und  gibt  von  da  an  alle 
chromatischen  Zwischentone,  dis,  fis,  gis,  ais 
usw.  Diese  dreifache  Saitenreihe  hat  sich, 
so  unpraktisch  sie  auch  ist,  in  Wales  bis  ins 
19.  Jahrhundert  erhalten.  Nach  Edw.  Jones !) 
stammt  sie  fruhestens  aus  dem  14.  Jahrhun- 
dert. 

Wenn  man  von  dieser  Eigenttimlichkeit, 
die  also  nicht  einer  friihen  Zeit  angehort, 
absieht,  muB  die  Waliserharfe  im  ubrigen  als 
ein  SeitensproB  der  irischen  angesehen  wer- 
den.  Ihr  charakteristischer  Zug,  das  hohe 
Vorderholz,  kommt  ja  zeitweise  auch  auf 
irischem  Gebiete  vor  (s.  Fig.  7). 

5.  Die  Harfe  im  Norden.  Die  alteste 
nordische  Darstellung  einer  Harfe  findet  sich 
auf  dem  obenerwahnten  Steinkreuz  auf  Man 
(11.  Jahrhundert).  Der  Runeneinschneider  war, 
der  Sprache  nach  zu  urteilen,  ein  norwegischer 
Mann;  aber  die  Harfe  gehort  zu  einer  Neben- 
gruppe  der  irischen  Harfe  und  hat  im  Norden 
kein  Seitenstiick. 

Auf   nordischen  Denkmalern    kommt   die 

Dreieckharfe    auBerst    selten    vor,    und   dies 

gilt  bis  weit  hinein  ins  Mittelalter.     Gut  und 

deutlich  dargestellt  findet  man  sie  vor  allem  auf 

Fig.  14.  per  hwfenspieiende  Gunnar    einer  Bildschnitzerei  der  Holzkirche  von  Opdal 

<Nachr  einw  zeicSnung  iin  .Anshiv    im  Numedal 2).  Der  nordische  Sagenheld  Konig 

'^r^nkLS^  Gunnar     ist    dort    mit    einem    Harfentypus 

chnstiam*.)  ^  Verbindung  gebracht,  welcher  der  irischen 

1)  Musical  and  poetical  relics  of  the  Welsh  Bards.    London  1794. 

2)  L.  Dietrichsen  gibt  in  Norske  Stave  Kirker  als  Entstehungszeit  des  Bildes 
den  SchluC  des  13.  Jahrhunderts  an;  es  ist  mir  jedoch  bekannt,  daB  andere  norwegische 
Archaologen  dasselbe  in  das  10. — 11.  Jahrhundert  versetzen. 
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Brian's  Harfe  anscheinend  sehr  nahe  steht.  Der  Arm  und  das  Vorder- 
holz  sind  beide  stark  gebogen  und  vereinigen  sich  in  einem  Tierkopf 
mit  geoffnetem  Rachen.  Die  Zahl  der  Saiten  betragt  anscheinend  drei- 
zehn.  Von  der  Breite  und  Geraumigkeit  des  Resonanzkastens  kann  man 
sich  leider  keine  Vorstellung  machen,  da  das  Instrument  yon  der  Seite 
gesehen  wird  (s.  Fig.  14). 

Eine  zweite  Harfe ,  von  welcher  man  aber  nur  die  rohen  Umrisse 
unterscheiden  kann,  sieht  man  auf  einem  plump  ausgefiihrten  Tauf stein 
(12.  Jahrh.)  in  der  Kirche  von  Lille  Lyngby  bei  Arresee  auf  Seeland. 
TVelchem  Typus  sie  angehort,  kann  nicht  bestimmt  werden  (s.  Fig.  15): 
Als  No.  3  folgt  endlich  noch  eine  Darstellung  von  Saul  und  David  auf 
dem  Nordportale  der  Kirche  von  Veilby  bei  Banders  (12.  Jahrh);  der 
letztere  spielt  darauf  eine  ganz  kleine  Handharfe,  an  welcher  man  5  bis 
6  Saiten  unterscheiden  kann;  im  ganzen  sind  es  wohl 
deren  10.  Andere  nordische  Harfen  als  diese  sind  mir 
nicht  vor  dem  14.  Jahrhundert  bekannt. 

6.  Die  Harfe  in  Europa  inspaterer  Zeit.  Von 
ihrer  vermutlichen  Heimat  auf  den  britischen  Inseln 
ging  die  Harfe  in  den  beiden  vorkommenden  Typen  ver- 
haltnismafiig  friih  auf  das  Festland  iiber.  Die  leichte 
AngeLsachseriharfe  ist  augenscheinlich  die  Stammform  fiir  emem  Taufstein  a?n 
die  kleine  Sangerharfe,  die  sich  in  der  Bitterzeit  in  der  12.  jahS Vach^em 
Hand  sowohl  des  franzosischen  Jongleurs  als  des  deut-  nglna  geiew  net,) 
schen  Minnesangers  findet,  und  die  zugleich  eine  bedeutende  Rolle  in  der 
Musikpflege  des  vornehmen  Adels  spielt.  Auch  die  irische  Harfe  wurde 
von  den  Harfenspielern  ihres  Landes  bald  weit  herum  gebracht.  Noch 
im  16.  Jahrhundert  wird  die  irische  Harfe  von  italienischen  Musikern 
als  die  vortrefflichste  Harfe  Europas  geriihmt.  In  seinem  Dicdogo  delta 
musica  antica  e  moderna  schreibt  z.  B.  Galilei: 

>Unter  den  Saiteninstrumenten,  die  z.  Z.  in  Italien  im  Grebrauch  sind,  steht  die 
Harfe  in  erster  Reihe.  Dies  uralte  Instrument  wurde,  wie  Dante  mitteilt,  aus  Irland 
zu  uns  gebracht,  wo  die  Harfen  vorziiglich  und  in  groBer  Anzahl  angefertigt  werden.' 
Die  Bewohner  dieser  Insel  haben  namlich  dieselben  seit  langer,  langer  Zeit  gepflegt. 
Sie  bringen  die  Harfe  auch  im  Wappen  ihres  Konigreichs  an,  malen  sie  auf  ihre  offent- 
lichen  Gebaude  und  pragen  sie  auf  ihre  MUnzen«  J). 

In  Irland  selbst  hat  das  Harfenspiel,  soweit  man  zuriicksehen  kann, 
die  Liebe  der  Eingeborenen  besessen.  Barnaby  Bich,  der  in  Jakobs  I. 
Zeit  (1603—1625)  Irland  bereiste,  teilt  mit,  daB  die  Irlander  ihre  eigenen 
Harfenspieler  haben,   welche  sie  so  hoch  achten,  daB  in  Aufruhrszeiten 


1)  Ich  zitiere  hier  gegen  meine  Disposition  in  diesem  Abschnitte  eine  schrift- 
liche  Quelle,  da  im  16.  Jahrhundert  kein  Zweifel  mehr  dariiber  sein  kann,  was  mit 
einer  » Harfe*  gemeint  ist. 


Digitized  by 


Google 


10  Hortenae  Panum,  Harfe  und  Lyra  im  alten  Nordenropa. 

keiner  wagt,  sie  oder  ihr  Eigentum  anzurlihren.  Ungefahr  urn  dieselbe 
Zeit  (1636)  liest  man  in  einer  Geschichte  von  Irland,  die  als  Manuskript 
in  der  Bibliothek  der  koniglich  irischen  Akademie  in  Dublin  liegt,  daB 
man  unter  den  Irl&ndern  nur  wenig  Frauen  oder  Manner  findet,  welche 
nicht  die  Harfe  spielen  konnen.  Es  existiert  kaum  ein  vornebmes  Haus, 
das  nicbt  eins  oder.zwei  dieser  Instrumente  besitzt  und  einen  angestellten 
Harfenspieler  halt,  der  bei  Mahlzeiten  und  anderen  Gelegenheiten  vor- 
spielt,  wenn  der  Hausherr  sich  und  seine  Gaste  mit  Musik  erfreuen  will. 
Noch  aus  viel  spaterer  Zeit  hat  man  Beweise  fiir  die  ausgepragte  Lieb- 
haberei  der  Irlander  fur  Harfe  und  Harfenspiel.  Gleich  den  Trouba- 
douren  des  Mittelalters  zog  noch  im  Anfang  des  18.  Jahrhunderts  der 
blinde  irische  Harfner  Turlough  o'  Carolan  in  seinem  Land  von  Hof 
zu  Hof,  um  die  irischen  Adelsfamilien  mit  seiner  Musik  zu  unterhalten. 

Er  spielte  nicht  um  Geld,  sondern 
wurde  uberall  als  Freund  empfangen, 
ja  sein  Besuch  wurde  als  eine  Ehre 
angesehen,  die  er  dem  Hause  erwies. 
Als  er  endlich  als  alter  Mann  und 
Gast  eines  seiner  vornehmen  Beschiltzer 
starb,  rief  das  Geriicht  von  seinem 
Tode  Leute  aus  alien  Standen  herbei, 
darunter  allein  sechzig  Priester.  Die 
ganze  Bevolkerung  Irlands  wetteiferte 
darin,  das  Gedachtnis  des  Verstorbenen 
zu  ehren.  In  der  St.  Patrickskathedrale 
hat  man  seither  an  der  Kirchenmauer 
eine  Marmortafel  zur  Erinnerung  an 
den  >groBen  Carolan «,  den  letzten  von 

Fig.ie.     Der   iriache  Harfensmeler  D^   a       ^Ilds  Barden   angebracht     VergebenS 

%T°Z'u°ct™X  Hiian^nrMimn*     hat  m*n  wit  Carolan's  Tode  versucht, 
Belfast  1898.)  jje   Jnsche    Nationalmusik  wieder    ins 

Leben  zu  rufen.  Um  soviel  wie  moglich  von  den  alten  irischen 
Harfenmelodien  zu  retten,  erging  1792  von  Belfast  aus  ein  offentlicher 
Aufruf,  der  alle  Harfenspieler  des  Landes  einlud,  sich  an  einem  be- 
stimmten  Tage  vor  einem  Komitee  von  Gelehrten  und  Musikern  einzu- 
finden,  um  zu  zeigen,  was  sie  von  alten  irischen  Melodien  noch  be- 
saBen.  Es  fanden  sich  im  ganzen  zehn  alte  Manner  ein;  sechs  davon 
waren  blind.  Der  merkwiirdigste  von  ihnen  war  der  97j&hrige  Denis 
a  Hempson,  der  nach  dieser  Zeit  noch  funfzehn  Jahre  lebte.  Im 
Jahre  1807  am  Tag  vor  seinem  Tode  empfing  er  den  Besuch  des  Sir 
Henry  Bruce,  eines  irischen  Priesters,  der  sich  lebhaft  fiir  den  alten 
Mann  und    seine  Kunst   interessierte.     Der  112jahrige   Greis  bat  noch 
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urn  seine  Harfe,  aber  nachdem  er  einige  Griff e  in  die  Saiten  getan 
hatte,  sank  er  ermattet  zuriick  in  seinen  Stuhl;  seine  Lebenskraft 
war  gebrochen  (s.  Fig.  16). 

Mit  gutem  Grand  findet  sich  die  Harfe  noch  jetzt  als  Wahrzeicben 
des  irischen  Volkes  im  Wappen  von  GroBbritanien. 

B.   Lyra-Instrumente. 

Die  Seiten  der  Lyra  wurden  im  Altertum,  wie  bekannt,  von  zwei  schlan- 
ken,  leicht  auswarts  gebogenen  Armen  gebildet,  die  von  einem  manchmal 
viereckig,  manchmal  rund  gebauten  JResonanxkasten  ansgingen  und  oben 
dnrch  einen  Holzstab,  das  sogenannte'  Joch  verbunden  waren.  Zwischen 
Resonanzkasten  and  Joch  war  eine  Reihe  Saiten  gespannt,  welche  sichj 
da  sie  frei  in  einem  offenen  Raume  lagen,  von  beiden  Seiten  greifen  liefien. 
Die  Saiten  waren  gewohnlich  alle  von  gleicher  Lange;  ihr  verschiedener  Ton 
war  die  Folge  ihrer  ungleichen  Starke  und  Spannang.  In  Qriechenland  trat 
dieses  Instrument  in  zwei  Form  en  auf,  namlich  als  Kithara  mit  viereckigem 
und  als  SchildkrdtenJyra  mit  rundem  Schallkasten.  Die  erste  dieser  Lyra- 
formen  erhielt  Qriechenland  aus  A  si  en;  die  andere  kam  der  Tradition  zu- 
folge  aus  der  Nachbarschaft  Griechenlands ,  dem  gegen  Nor  den  gelegenen 
Thrakien.  Die  Sage  berichtet,  daB  Hermes,  nachdem  er  die  SchildkrSten- 
lyra  erfunden  hatte,  dieselbe  dem  thrakischen  Sanger  Orpheus  schenkte.  Als 
spater  thrakische  Weiber  den  Orpheus  zerrissen,  warfen  sie  seine  Leier  ins 
Meer;  dieselbe  schwamm  nach  Lesbos,  wo  sie  von  Fischern  gefanden  und 
dem  Terpander  iibergeben  wurde. 

1.  Die  Lyra  in  Deutschland.  In  derselben  Handschrift,  der  das 
Bild  der  Rahmenharfe  Cythara  anglica  entstammt,  ist  noch  ein  Instru- 
ment abgebildet,  das  augenscheinlich  mit  der  antiken  Lyra  verwandt  ist 
und  Cythara  teutonica  genannt  wird.  Wahrend  die  Rahmenharfe  von 
dem  Verfasser  der  Handschrift  auf  England  zuriickgefuhrt  wird,  ist 
also  diese  Lyra  als  ein  speziell  deutsches  Musikinstrument  charakteri- 
siert.  DaB  es  wirklich  die  antike  Lyra  sei,  die  sich  bei  den  germanischen 
Volksstammen  im  Gebrauch  gehalten  hat,  wird  noch  durch  andere  Bei- 
spiele  bekraftigt,  welche  zugleich  den  Weg  zeigen,  den  das  alte  Instru- 
ment auf  seinen  Wanderungen  von  den  Mittelmeervolkern  in  das  barba- 
rische  Mitteleuropa  gegangen  ist. 

Die  erste  Erwahnung  verdient  hier  Oskar  Fleischer's  Entdeckung 
eines  vorhistorischen  europaischen  Lyrabildes  in  einem  ungarischen 
Grabfund !).  In  Marz  bei  Oedenburg  in  Ungarn,  also  unmittelbar  nord- 
lich  von  der  griechischen  Halbinsel  und  in  der  Nachbarschaft  Thrakiens, 
der  vermutlichen  Heimat  der  antiken  Schildkrotenlyra,  wurde  in  den 
neunziger  Jahren  eine  Urne  ausgegraben,   die  jetzt  in  Wien  aufbewalirt 


1)  Oskar  Fleischer,  Musikinstrumente   aus   Deutscher  Urzeit,  All  gem.  Musik- 
zeitung  1893.  Nr.  30—32. 
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wird.  Auf  derselben  sieht  man  einen  Mann,  der  ein  lyraahnliches  Saiten- 
instrument  spielt,  das  wie  die  alteste  griechische  Lyra  nur  vier  Saiten 
hat  (8.  Fig.  17).  Es  wird  angenommen,  daB  die  Urne  der  Zeit  zwischen 
dem  8.  bis  5.  Jahrh.  v.  Chr.  entstammt.  Wie  weit  Fleischer  im  Recht 
ist,  wenn  er  aus  der  Fundstelle  schlieBt,  daB  diese  Lyra  germanisch 
sei,  ist  nicht  meine  Sache  zu  bestimmen.  Meiner  Vermutung  nach  be- 
deutet  das  Vorkommen  der  Lyra  bei  einem  mitteleuropaischen  vorhistori- 
schen  Volksstamm  hochstens,  daB  das  Instrument  wahrscheinlich  sehr 
fruhzeitig  bei  den  Gennanen  eingefuhrt  wurde;  im  friihen  Mittel alter 
kann  es  jedenfalls  faktisch  in  deren  Besitz  nachgewiesen  werden1). 

Die  ersten  Uberreste  einer  Lyra, 
die  man  mit  vollem  Recht  als  germa- 
nisch bezeichnen  darf,  wurden  im 
Jahre  1846  in  einem  Kriegergrabe 
in  Oberflacht  bei  Tuttlingen  im  wiirt- 
tembergischen  Schwarzwald  gefunden2), 
und  dieser  Fund  ist  in  neuester  Zeit 
durch  einen  zweiten  in  derselben  Ge- 
gend  vervollstandigt  worden8).  In  einem 
Fig.  i7.  Lyraspieier  *uf  Kriegergrab  des  benachbarten  Lupfen- 

einer  Urne  in  dem  natur-  °      °  #  r 

historischen  Hoftnuaeum  berges  fand  man   namlich  das  Skelett 

in    Wien.    8.-5.   Jahrn.  .  __ 

▼•  <^r-  eines  Mannes,  in  dessen  Arm  ein  voll- 

standiges    und     vollkommen    gut 

•  erhaltenes  Exemplar  einer  Lyra 

lag.     Gleich  den    griechischen   Lyra- 
?if;L9^lie.m5nni?cihif  instrumenten    ist    diese    allemannische 

-,.       Jfl       _       _;    ,.  ,  Kriegerlyra.  4.— 7.Jn. 

I^JSSSnSZ  fc^iAJSTta  Leier  ™fc  Ste«  und  Saitenhalter  ver- 
SfSffeSXS-^S    Sai  S^eu  sehen-     Wie  die  sechs  Schrauben,   die 

rockers  du  Bokuslen.)  '     ^   j^    ^ge^^t    sind)    zeigen>     war 

sie  sechssaitig  und  wurde  an  einem  Bande  um  den  Hals  getragen.  Zur 
Befestigung  eines  solchen  dienten  namlich  augenscheinlich  die  beiden 
Holzzapfen,  welche  zu  beiden  Seiten  der  Schrauben  im  Joch  eingesetzt 
sind  (s.  Fig.  19).  Nach  der  Ansicht  der  Archaologen  stammen  diese 
Funde  aus  der  Zeit  zwischen  dem  4.  bis  7.  Jahrhundert. 


1)  Ich  will  nicht  unerw'ahnt  lassen,  daB  bereits  auf  nordischen  Felsenbildern  {HeUe- 
ristninger)  aus  dem  Bronzezeitalter  sich  moglicherweise  (obschon  es  sehr  unsicher 
ist)  Bilder  von  Lyren  befinden  (a.  Fig.  18);  vergl.  damit  der  Verfasserin  Abhandlung 
Om  Nordevropas  gamle  Strcngcimtrumenter  in :  Aarsberetning  fra  Foreningen  til  norske 
FortidsmindesmaerJcers  Bevaring.    Jahrgang  1903. 

2}  S.  Dietrich  und  Wolfgang  Menzel,  die  Heidengr'abernn  Lupfen  b.  Oberflacht. 
Im  Auftrage  d.  Wiirttemberg.  Altertumsvereins. 

3)  S.  Oskar  Fleischer,  Die  Mu&ikinstrumente  des  Altertums  und  Mittelalters  in 
gennanischen  L'andern,  in  0.  Paul,  GrundriB  d.  germanischen  Philologie  III.  S.  667  ff. 
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Fig.  20.      DenUches 

Saitenspiel.  9.  Jahrh. 

(Gerbert:  dt  canfu 

it  musica  sacra.) 


Hiermit  sind  wir  nun  bei  der  oben  erwahnten  Cythara  teutonica 
(9.  Jahrh.)  angelangt,  welche  Gerbert  in  einer  aus  Deutschland  stam- 
menden  Handschrift  fand  (s.  Fig.  20).  Man  findet  auf  diesem  Bild 
nicht  mehr  die  Lyra  "in  ihrer  ursprtinglfchen  klassischen 
Gestalt.  Die  schlaqken  Leierarme,  welche  sich,  wie  gesagt, 
bei  der  antiken  Lyra  auseinander  bogen  und  oben  durch 
ein  selbstandiges  Joch  yerbunden  waren,  sind  im  Gegenteil 
hier  gegeneinander  geneigt  und  schmelzen  oben  vollsfan- 
dig  zu  einem  geschlossenen  Bahmen  zusammen.  Von 
einem  am  unteren  Ende  des  Resonanzkastens  angebrachten 
Saitenhalter  steigen  zu  diesem  Bogen  sieben  Saiten  empor. 
Genau  dieselbe  Einrichtung  zeigt  eine  andere  funfsaitige 
und  mit  Steg  versehene  Lyra  in  demselben  Manuskript1). 
Von  da  an  bis  zum  14.  Jahrhundert  bleibt  diese  >  Rundleier* 
ein  standiger  Lyrentypus  in  Europa  und  wiederholt  sich  verhaltnismaBig 
haufig  in  dem  mittelalterlichen  Bildermaterial.  Ein  besonders  schones 
Beispiel  einer  solch'en  deutschen  Rundleier  befindet  sich  u.  A.  auf  einem 
emaillierten  Tragaltar  im  Welfenschatz  in  Wien,  einer  Arbeit  des  Elbertus 
Eien  um  1130.  (Abgebildet  in  Falke  &  Frauenberger's  kiirzlich  her- 
ausgegebenem  Prachtwerk:  » Deutsche  Schmelzarbeiten  des  Mittelalters«. 
Frankfurt  a/M.  1904, 
Taf.  18.) 

2.  DieRundlyra  bei 
den  Angelsachsen.  Bei 
den  Angelsachsen  kann  die 
Rundleier  bereits  im  7.  und 
8.  Jahrhundert  nachge- 
wiesen  werden.  Ihre  Sai- 
tenzahl  schwankt  in  Eng- 
land zwischen  fiinf,.sechs 
und  sieben.  Ein  vortreff- 
liches  Bild  einer  angel- 
sachsischen  Lyra  findet 
sich  in  einer  Handschrift 
in  der  Bibliothek  der 
Eathedrale  von  Durham 
(s.  Fig.  21).  Dasselbe  ge- 
hort  ins  8.  Jahrhundert  und  bietet  ein  besonderes  Interesse  wegen 
der  Bander,  welche  oben  die  fruhere,  jetzt  auf  andern  Bildern  ganz 
verwischte   Grenzlinie   zwischen  Joch    lind    Arm   bezeichnen.      Im  Joch 


Fig.  21.  Angels&chHiftche  Bnndlyra.  8.  Jahrh.  (Nach  West  wood: 
PaUuographia  sacra  pictoria.) 


1;  S.  Gerbert,  De  cantu  ct  musica  sacra  II. 
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sieht  man  fttnf  regelmaBige  runde  Binge,  welche  offenbar  die  Enden  oder 
die  Kopfe  der  8timmschrauben  vorstellen.  Das  Einzige,  was  das  Bild 
nicht  zeigt,  ist  das  Befestigen  der  Saiten  am  Resonanzkasten.  Man 
kann  nur  vermuten,  daB  sich  dieselben  auf  der  hinteren  Seite  des  Schall- 
kastens  iiber  einen  Resonanzboden  f ortgesetzt  haben ,  urn  endlich  iiber 
einen  Steg  den  Saitenhalter  zu  erreichen.  So  war  bekanntlich  Gerbert's 
Cythara  teutonica  eingerichtet.  Auch  eine  andere  angelsachsische  Rund- 
leier  aus  dem  13.  Jahrhundert  zeigt  dieselben  Einzelheiten  mit  Hinzu- 
ftigung  zweier  runder  und  zweier  viereckiger  Schallocher,  welche  dazu 
dienen  sollten,  die  Resonanz  zu  befordern  (s.  Fig.  22). 

3.    Lyrainstrumente    auf    nordischen    Denk- 
malern.     In  naher  Verwandtschaft  mit  der  Cythara  teu- 
tonica steht  auch  ein  norwegisches  Saitenspiel,  das  vor 
einigen  Jahren  auf  Kravik  in  Numedal  gefunden  wurde 
und  jetzt   im  Staatsmuseum   in    Ohristiania   aufbewahrt 
wird.    Im  Verhaltnis  zu  ihren  deutschen  und  angelsachsi- 
schen  Verwandten  ist  diese  Rundleier  recht   jung;  die 
norwegischen  Archaologen  meinen,  daB  sie  hochstens  aus 
dem   14.   Jahrhundert     stamme,     moglicherweise     auch 
Fig.  22.  Angeisfcchsi-     noch  v*el  junger  sei  \  indessen  habe  ich  auch  Urteile  ge- 
Mi^ar^Soi^bS;     ^ort,  die  nach   ^er  entgegengesetzten   Richtung   weisen. 
^Jo1^^^)'     Als    ^yPus    schiie^t   sich    das    norwegische   Instrument 
nahe    an    die   gewohnliche  Rundleier  an,    und   die  Ab- 
weichungen  in  der  Form  haben  nur  wenig  das   Ausseten  neuerer  Er- 
findung,  man  hat  vielmehr  den  Eindruck  einer  Anlehnung  an  die  alle- 
mannische  und  alte  griechische  Lyra.     (Siehe  besonders    das  von    den 
Armen   deutlich  getrennte  Joch.)     Die  norwegische  Rundleier  ist  alles 
in  allem  27  Zoll  lang  und  9—10  Zoll  breit.     Als  sie   seiner  Zeit  ins 
Museum  kam,   war  sie  der  Lange   nach  zerbrochen  und  ein  Stuck  des 
Joches  abhanden  gekommen.    Man  leimte  daher  das  Instrument  zusammen 
und  ersetzte   das  fehlende   Stuck  durch  ein  neues1).     Trotzdem  ist  das 
Instrument   nicht    ganz    vollstandig;    von    dem    langlichen    Schallkasten 
existiert  nur  der  gewolbte  trogformige  Rucken,  der  Resonanzboden 
dagegen  ist  verschwunden,  nur  von  den  Niigeln,  die  denselben  festgehalten 
haben,  finden  sich  noch  Spuren.    Von  der  Beschaffenheit  des  Resonanz- 
bodens  kann  man  sich  daher  nur  durch  Untersuchung  der  deutschen  und 
angelsachsischen  Rundlyra  einen  Begriff  inachen.    Vermutlich  war  er  mit 
Schallochern  versehen  und  bildete  die  Unterlage  fiir  einen  Steg,  welcher 
die  Saiten  stutzte  und  auBerdem  dazu  diente,  die  Schwingungen  auf  den 


1)  Im  Katalog  wird  dabei  bemerkt,  daC  man  in  demselben  vielleicht  ein  Schrauben- 
loch  zuviel  gemacht  hat. 
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Resonanzboden  zu  iibertragen.  DaB  das  Instrument  mit  einem  Saiten- 
halter  versehen  war,  zeigt  der  runde,  mit  einem  groBen  Loch  durchbohrte 
Knopf,  der  den  Schallkasten  an  seinem  untern 
Ende  abschlieBt  und  ohne  Zweifel  zum  Festbinden 
des  Saitenhalters  gedient  bat.  Von  diesem  haben 
sich  die  Saiten  wahrscbeinlich  facherf ormig  gegen 
die  Schrauben  erstreckt,  welche  in  den  sechs 
Lochern  des  Joches  steckten;  eine  dieser  Schrau- 
ben sitzt  noch  an  ihrem  Platz  (s.  Fig.  23). 

Norwegen  hat  auBer  diesem  noch  einen  ande- 
ren  Lyrentypus  besessen,  der  auf  norwegischen 
Bildschnitzereien  aus  dem  Mittelalter  dreimal  nach- 
gewiesen  werden  kann  und  auBerdem  noch  auf 
einem  norwegischen  Taufstein  vorkommt;  alle  vier- 
mal  in  Darstellungen  der  Gunnarssage. 

Am  schonsten  und  klarsten  zeigt  sich  das  In- 
strument auf  zwei  Kirchenportalen,  die  ursprung- 
lich  den  Kirchen  von  Hyllestad  und  Austad 
in  Satersdal  angehort  haben,  aber  nun  in  das 
Staatsmuseum  in  Christiania  iibergefiihrt  worden 
sind.  Bei  der  Lyra  des  Austader  Portals  sieht  man 
zwei  gebogene  Arme,  welche  oben  zusammen- 
treffen,  um  sich  wie  ein  Rahmen  um  die  an- 
scheinend  freiliegenden  Saiten  zii  schlieBen.  Unten 

sieht  man  die    Oberflache    des   kreisrunden    Re-     5*i* S ^h£flS3iJ™ 
sonanzkastens.     An  der  Stelle,  wo  die  Arme  sich        (Na(*  *»*  »«*••»**•■) 
oben  vereinigen,  ist  eine  Bjrone  angebracht,  die  buchstablich  dem  Instru- 
ment ein   »konigliches«    Ansehen  gibt. 
Vielleicht    war  diese  Krone   nur   eine 
Verzierung,  vielleicht  war  sie  die  An- 
kniipfungsstelle  fUr  die  lotrecht  aufge- 
spannten  Saiten  (s.  Fig.  24). 

Ganz  dasselbe  Aussehen  hat  Gun- 
nar's  Saitenspiel  auf  der  prachtvoll 
geschnitzten  Tiir  der  Hyllestadkirche. 
Nur  zeigt  sich  hier  das  Instrument  in 
der  umgekehrten  Stellung,  so  daB  der 
Resonanzkasten  nach  oben  gekehrt  ist; 

die    Krone,     hier    zu    einem    runden  ^^f^^tZ^T**' 

Knopf   umgebildet,  steht  nach   unten. 

Da  Gunnar's  FiiBe  auf  beiden  Abbildungen  am  breiten  Teil   der  birn- 
formigen  Offnung  in  die  Saiten  greifen,   so  ist  seine  Stellung  auf  .dem 
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zuletzt  genannten  Bild  lingleich  bequemer.  als  auf  dem  Austadbild,  w 
er.  um  die  Anschlagsstelle  zu  erreichen,  buchstablich  mit  dem  Kopf  nac 

unten  und  den  FiiBen  in  der  Hohe  liegen  mu 
(s.  Fig.  25). 

Viel    unvollkommener    gezeichnet    ist    »d 
Harfe «  auf  den  zwei  letzten  Darstellungen,  vd 
welchen  sich  die  eine  auf  einem  Armlehnstul 
aus  der  Hitterdalskirche  in  Telemarken  befi] 
det  (jetzt  in  der  Kirche  von  Gol  auf  Bygdfl 
wahrend  das  andere  auf  einem  Tauf stein  aui 
Norums  Kirche  in  Bohus  Lehn   steht.     (Jeta 
im  historischen  Museum  in  Stockholm  s.  Fig.  2 
u.  27.)    Nachdem  man  die  beiden  vorhergehen- 
den  Bilder  von  Austad  und  Hyllestad  betrachtef 
hat,   erkennt  man  jedoch  mit  Leichtigkeit  das- 
selbe   Instrument,    welches  hier  auf  der   Erde 
liegt,  wahrend  Gunnar  stehend  abgebildet  wird; 
im  ersten  Fall  zugleich  en  face,  Vslleicht  weil 
dem  Zeichner  die  Fahigkeit  gefelTc  hat,  ihn  in 
der    schwierigen   liegenden  Steliung    im  Profil 
darzustellen.      Man    erkennt    leicht    dieselben 
Umrisse  mit   der    birnformigen  Saitenoffnung ; 
ja  selbst  den  Knopf  oder  die  Krone,    welche 
oben  die  beiden  Arme    verbindet,    kann   man 
auf   der  im  iibrigen  recht   rohen  Darstellung 
herausfinden. 

Es  ist  mir  leider  nicht  gelungen,  mehr  als 
diese  vier  Bilder  von  dieser  merkwiirdigen  Lyra- 
variante  zu  finden.  Das  einzige  Beispiel,  das 
ich  auBerhalb  Norwegens  von  einem  ahn- 
lichen  Instrument  gesehen  habe,  befand  sich 
in  einem  slavischen  Manuskript,  woraus  es 
von  dessen  Eigentiimer  fiir  die  Bildersamm- 
lung,  welche  mit  der  Instmmentenkollektion 
des  Briisseler  Konservatoriums  verbunden  ist, 
faksimiliert  worden  ist.  Das  Instrument,  wel- 
Fig.  25.  Tar  der  Hyiiutadkirche.  che$  dem  13.  Jahrhundert  angehort,  hat  hier 
i  ac   emer     o  ograp  e.)  ^^.   (jeut]jc]ie  gajten?    ist  aber  im  iibrigen  so 

diirftig   dargestellt,    daB  man  sich    unmoglich   einen   klaren   Begriff   von 
dessen  Einrichtung  machen  kann  (s.  Fig.  28). 
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una  nur  aut  uenkmaiern  aus  sehr  truher  Zeit  vorkommen, 

konnte    darauf  hindeuten,   daB  sie  zu  ihrer  Zeit  als  Ver-  ail"  einem  en8iaY*- 

suche,  die  zweckmaBigste  Form  fiir  ein  gezupftes  Instru-  i3^jabrb.nuS(Nach 

ment  zu  finden,  entstanden  sind,  Versuche,  die  moglicher-  em  VasseiT 


S.  d.  IMti.    VII. 
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weise  mit  der  in  akustischer  Hinsicht  merkwurdig  entwickelten  Rahmen- 
harfe  ihren  AbschluB  fanden. 

Von  regelmaBig  viereckiger  Form  ist  erstens  das  Saiteninstrument, 
welches  auf  den  Steinkreuzen  in  Ullard  und  Castledermot  (in  den  irischen 
Grafschaften  Kilkenny  und  Kjldare  gelegen)  abgebildet  ist.  Diese  beiden 
Steinkreuze  gehoren  wahrscheinlich  einer  und  derselben  Zeit  an,  nach 
Schatzung  der  Archaologen  der  Zeit  urn  800 ;  aber  nur  das  erste  ist  bis 
jetzt  von  den  Historikern  beachtet  worden. 

Es  war  der  irische  Musikschriftsteller 
Edward  Bunting,  welcher  zuerst  im 
Jahre  1845  die  Aufmerksamkeit  auf  das 
Ullardkreuz  und  seinen  merkwiirdigen  Har- 
fenspieler  hinlenkte.  In  seinem  Buche 
Ancient  music  of  Ireland  brachte  er  eine 
Zeichnung  von  dem  auf  dem  linken  Arm 
des  Kreuzes  abgebildeten  Harfentypus;  sei- 
ner Meinung  nach  zeigt  derselbe  namlich 
ein  in  Europa  vollstandig  alleinstehendes 
Fig  w  Beispiel  einer  Harfe  ohne  Vorderholz. 

Die    ?2^^^\J^imrt     Da  dieses  Ja  *>ei  der  gewohnhchen  mittel- 

alterlichen  Harfe  Europas  unentbehrlich 
ist,  dagegen  bei  der  Winkelharfe  des  Altertums  fehlte,  sah  Bunting  in 
der  Ullardharfe  einen  schlagenden  Beweis  fiir  die  alte  Tradition  einer 
prahistorischen  Verbindung  zwiscjien  Irlands  urspriinglichen  Bewohnern 
und  den  alten  Egyptern. 

Im  Herbst   1902  hatte  ich  bei  einem   Besuch  in 
London  Gelegenheit,    in    der  Bibliothek  des  British 
Museum  Bunting's  Zeichnung *)  mit  einer  anderen  zu 
yergleichen,    welche    sich    in   O'NeiU's.-  The   most 
ancient  crosses  of  ancient  Ireland  befindet    Es  zeigte 
sich,   daB  die  sogenannte  > Harfe «  welche  in  Bunting's 
Fig.  30.  Dieweibe  in        Werk  als  ein  viereckiges  Saiteninstrument  ohne 
aZ?ei\V6^m0So/       Vorderholz   wiedergegeben   ist,  in   O'Neill's   Buch 
ancum  inland*.         Dreieckform  hatte  und    im  Besitz    eines    sehr 
deutlichen  Vorderholzes  war.     Beide  Abbildungen  sind  hier  wieder- 
gegeben (s.  Fig.  29  u.  30). 

Die  merkwiirdige  Abweichung  der  beiden  Darstellungen  voneinander 
hat  mich  seither  veranlaBt,  bei  einem  Besuch  in  Dublin  selbst  darauf 
auszugehen,  das  alte  Kreuz  personlich  in  Augenschein  zu  nehmen.    Eine 


1)  In  neuerer  Zeit  u.  a.  in  Engel's  groCen  illustrierten  Katalog  der  Musikinstru- 
mente  des  Kensington-Museums  aufgenommen. 


Digitized  by 


Google 


Hortense  Panum,  Harfe  und  Lyra  im  alten  Nordeoropa.  19 

genaue  Untersuchung  ergab    dabei,   daB   O'Neill's  Zeichnung  ganz  un- 
richtig  war,  und  daB  Bunting's  Abbildung  nur  teilweise  mit  dem  Original 
iibereinstimmte.     Auf  diesem  sieht  man  ein  viereckiges  Saiteninstrument, 
das   mit   seinem   Spieler   den   ganzen   linken  Arm  des  Kreuzes  ausfiillt 
und  von  einem   erhohten  Rand  umgeben  ist,   welcher  indessen  so  dicht 
am  Instrumente  liegt,  daB  es  in  Wirklichkeit  unmoglich  ist,  mit  Sicher- 
heit   f  esizustellen ,    ob  dieses  Instrument  mit   einem  Vorderholz 
versehen   war   oder  nicht.     Es  ist  namlich  wohl  denkbar,    daB  der 
Bildhauer  aus  Mangel  an  Platz  genotigt  war,  das  Vorderholz  und  den 
Band  in  eins  zusammenzufassen.    Eine  solche  Annahme  ist  bei  Bunting's 
Wiedergabe  vollkommen  ausgeschlossen,   weil  der  Zeichner  ohne  wei- 
teres  die  Saiten  der  Harfe  ein  gutes  Stuck  vom  Rand  zurtick- 
geriickt    und    obendrein    einen   vollkommenen   und    deutlichen 
AbschluB  an  den  Ober-  und  Unterarm  des  Instrumentes  hin- 
zugedichtet  hat.    Ein  solcher  kann  wenig- 
stens  jetzt  beim  Original  nicht  mehr  unter- 
schieden    werden.     Bunting's  Zeichner   hat 
endlich  auch  des  Spielers  rechten  Arm  und 
Hand  sich  ein  gutes  Stuck  liber  die  Saiten 
hinstrecken  lassen;   auf  dem  Original  sieht 
man  nur  ein  Stiickchen  des  Armes  unterhalb 
des  Ellenbogens  (s.  Fig.  31). 

Das  Instrument,  welches  auf  dem  Ullard- 
kreuz  zu  sehen  ist,  ist  meiner  Meinung  nach 
ein  Schwesterinstrument  desjenigen,  welches 
auf    dem    in    Castledermot    einige    Meilen       Fig.  31.  Das  uiiard»aitenapiei  (nach 

°  #  dem  Original  gezeichnet). 

davon  aufgestellten  Stemkreuz  abgebildet  ist. 

Mr.  Coffey,  der  Direktor  der  archaologischen  Abteilung  des  Dubliner 
Museums,  schickte  mir  nach  meiner  Heimkehr  ein  Bild  dieses  Kreuzes, 
das  viel  deutlicher,  als  das  Ullardkreuz,  eine  Vorstellung  von  der  Natur 
des  erwahnten  Instrumentes  gibt.  Man  sieht  in  diesem  Falle  deutlich, 
daB  die  Saiten  auf  alien  Seiten  von  einem  viereckigen  Rahmen 
umgeben  sind,  sodaB  es  nach  meiner  Meinung  nun  feststehen  muB, 
daB  Bunting's  >Entdeckung«  einer  irischen  Harfe  ohne  Vorderholz  eitel 
Phantasie  und  eine  Folge  der  recht  frei  ausgefuhrteh  Zeichnung  ist,  die 
ihm  zu  Gebote  stand  (s.  Fig.  32  u.  33). 

Ein  drittes  Beispiel  der  keltischen  Viereckharfe  sieht  man  auf  dem* 
sogenannten  Martinskreuz  auf  der  schottischen  Insel  Jona.  (Abgebildet 
in  Romilly  Allen's  The  early  Christian  Monuments  of  Scotland,  Edin- 
burgh 1903.)  Das  Instrument  wird  hier  von  einem  knieenden  Musiker 
gespielt,  welcher  mit  seiner  rechten  Hand  in  die  anscheinend  jetzt  ganz 
verwischten  Saiten  greift. 
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AuBerhalb  Irlands  sind  nur  vereinzelte  Beispiele   ahnlicher   Saiten- 
instrumente    bekannt.      In    einem    deutschen    Manuskript     aus    dem 


Fig.  33.  DerlinkeArm 
des  Krenzes  in  ver- 
grdBertem  MaOstabe. 


Fig.    34.      Viereckiges      Saitenspiel. 
Fig.  31    Das  Kreus  in  Castledermot  (Nach  Hefner  AI ten eck:    Traektm 

(Nach  einer  Photographic.)  j  des  christlichen  MitUlaltira.) 

10.  Jahrhundert1)  findet  sich  erst  ein  Saitenspiel  von  vollkommen  viereckiger 
Form;  doch  sind  die  Dimensionen  viel  groBer,  und  die  ganze  Anordnung 

weicht  insofern  von  der  obenstehenden  ab, 

als  das  Instrument  in  diesem  Falle  vollstan- 

dig  den  Charakter  einer  Lyra  hat;  man  sieht 

einen    groBen    viereckigen  •  Resonanzkasten, 

zwei     ausgeschweifte    Leierarme     und     ein 

machtiges    giebelformiges   Joch   (s.  Fig.  34). 

bagegen    ist    es    hochst   iiberraschend,    auf 

einem  in  Jerusalem  im  11.  Jahrhundert  her- 

gestellten    byxantinischen    Relief    ein    nach 

meiner   Erfahrung   ganz    alleinstehendes 

^^'^^^^SS^'iS^     Seitenstiick    zur  Ullardharfe  und  Castle- 

tM.\^K^^SS^€^t     dermotharfe   zu   finden.     Das  in   Elfenbein 

logu  ii  Pans.  ib?4).  ausgef Uhrte  kleine  Kunstwerk  zeigt  ein  ganzes 

Orchester  in  Tatigkeit;  unter  den  Instrumenten  erkennt  man  die  Viereck- 

1;  Psalterium  in  der  Stuttgarter  Bibliothek. 

Digitized  by  VjOOQI.6 


Hortenee  Pan  urn,  Harfe  und  Lyra  im  alten  Nordeuropa.  21 

harfe,  welche  sich  200  Jahre  friiher  auf  den  irischen  Steinkreuzen  zeigt 
(s.  Fig.  35). 

Ein  ganz  fremdes  Instrument  begegnet  uns  auf  dem  hohen  Steinkreuz 
von  Durrow.  Die  Arch&ologen  faBten  es  lange  unrichtig  als  Harfe  auf, 
und  die  verwischten  Konturen  des  alten  Steinbildes  machen  das  MiBver- 
standnis  erklarlich;  es  gehoren  scharfe  Augen  dazu,  die  schwach  ange- 
deuteten  Striche,  welche  den  UmriB  des  seltenen  alten  Instrumentes 
bilden,  zu  entdecken.  Miss  Margaret  Stokes  hat  in  Verbindung  mit 
Mr.  Hipkins  und  verschiedenen  andern  englischen  Musikgelehrten  das 
Verdienst,  endlich  eine  in  alien  Einzelheiten  getreue  Kopie  des  alten 
Steinbildes  zuwege  gebracht  zu  haben.  Infolge  dessen  ist  es  nun  fest- 
gestellt,  daB  das  auf  demselben  wiedergegebene  alte  Musikinstrument 
allerdings  in  einzelnen  Punkten  einer  Harfe  gleicht,  aber  in  anderen  eine 
bis  jetzt  unbekannte  Ubergangsform  von  der  Lyra  zur  Harfe  dar- 
stellt  (s.  Pig.  36). 


Fig.  36.    Mifi    Stokes   Bekonstruktion    des  r.     ,,      a™i,i;.m.  a.uj^u  t,« 

Margaret   Stokes:     The    high    Crosses     of  mTenrirt^lyvAnt^tAV 

CastUdermoi  and  Durrow  1898.)  •  L  Art  da"8  **»*•««*'«■) 

Ganz  lyramaBig  ist  zum  Beispiel  der  groBe  viereckige  Schallkasten, 
von  dessen  Unterseite  sechs  Saiten  ausgehen.  Auf  ihrem  Weg  iiber  den 
Besonanzboden  passieren  dieselben  einen  schrag  gestellten  Steg  und 
erreichen  endlich  iiber  den  offenen  ftaum  zwischen  den  Leierarmen  die 
Stimmschrauben l).  Diese  sind  jedoch  nicht,  wie  bei  der  gewohnlichen 
Lyra,   in  einem  selbstandigen  Joch  angebracht,   sondern  haben  im 


1)  Intere8sant  ist  die  Ahnlichkeit  der  Durrowleier  mit  einer  archaiach-chald'aischen 
Lyra,  welche  auf  einem  Bas-Relief  aus  Tello  (jetzt  im  Louvre)  abgebildet  ist.  Das 
betreffende  Instrument  zeigt  sich  in  den  Hauptzugen  als  eine  m'achtige  Lyra,  indem 
zwei  Anne  auf  beiden  Seiten  eines  groBen  viereckigen  Schallkastens  aufsteigen  und 
oben  durch  ein  Joch  verbunden  sind;  aber  wahrend  die  Saiten  bei  dieser  Lyraform 
im  Altertum  in  der  Regel  lotrecht  vom  Eesonanzkasten  zum  Joch  aufsteigen  und  ge- 
wohnlich  gleichmaCig  iiber  den  offenen  viereckigen  Saitenraum  verteilt  sind,  steigen 
sie  in  diesem  Falle  wie  bei  der  Durrowleier  facherformig  aus  der  einen  Ecke  des 
Rahmens  auf,  um  sich  erst  oben  nach  den  Stimmschrauben  auszubreiten,  welche  ver- 
haltnismaCig  weit  auseinander  im  Joche  sitzen  (s.  Fig.  37). 
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linken  Lyraarm  ihren  Platz.  Quer  tiber  die  Saiten  hinweg  biegt  sich 
dieser  nach  rechts,  bis  er  mit  dem  rechten,  in  diesem  Falle  geraden 
Lyraarm  zusammentrifft.  Es  ist  dieser  wie  ein  Harfenbogen  gestal- 
tete  linke  Leierarm,  welcher,  in  Verbindung  mit  dem  Yorderholzahn- 
lichen  geraden  Arm  oberflachlich  angesehen,  dem  Instrument  die 
erwahnte  Ahnlichkeit  mit  einer  Harfe  gibt. 

Nahe  verwandt  mit  dem  merkwiirdigen  Instrument, 
das  MiB  Stokes  auf  dem  Kreuz  in  Durrow  fand,  ist 
augenscheinlich  das  Saitenspiel,  das  Westwood  mit 
groBer  Mlihe  aus  einer  vom  Feuer  stark  mitgenommenen 
Handschrift  im  britiscben  Museum  mit  Hilfe  der  Lupe 
wieder  hergestellt  hat.  Auf  diesem  in  historischen 
Werken  oft  benutzten  Bilde  hat  das  Instrument  frei- 
lich  eine  groBere  Anzahl  Saiten  als  bei  MiB  Stokes, 
die  Saiten  sind  auch  lotrecht  gestellt  und  ermangeln 
der  Stiitze  des  genannten  schragen  Steges;  aber  die 
Form  des  Instrumentes,  der  groBe  Resonanzkasten,  der 
gebogene  Arm  und  das  in  diesem  Falle  sehr  kunst- 
Fig.  38.  Die  Rekonstruk-  reich  geschnitzte  Vorderholz  sind  alles  Momente, 
HirfeT.MtsWY^teViidueJ     welche   sich   auch   bei    der  Durfowlyra  vorfinden  (s. 

F  XI  Brit  Mas.  10.  Jabrh.       -p-        oo* 

In  einer  Handschrift  des  britischen  Museums  (Harl.  3240  f.  22)  finden 
sich  zwei  Beispiele  eines  Saiteninstrumentes,  welches  mehr  als  irgend  ein 
anderes,  das  mir  bis  jetzt  begegnet  ist,  auf  der 
Grenze  zwischen  Lyra  und  Dreieckharfe  steht. 
Der  linke  Leierarm  ist  hier  zu  einem  Minimum 
verkurzt,  sodaB  der  hochentwickelte  Resonanz- 
kasten und  das  Joch  beinahe  unmittelbar  an- 
einandergrenzen.  Der  rechte  Arm  erhalt  dadurch 
vollstandig  den  Charakter  eines  Vorderholzes;  man 

Fig.  39.  HarfenLyra  aus  Ms.  ist  80Sar  im  Zweifel,  ob  das  bewuBte  Instrument 
Hari.  3240  f^22.  Brit  Mus.  Lyra  oder  Harfe  genannt  werden  soil.  Das  Manu- 
skript,  das  seiner  Nomenklatur  nach  englisch  ist, 
gehort  in  das  14.  Jahrhundert  und  zeigt,  daB  die  Versuche,  welche  im 
alten  Irland  bereits  friihzeitig  vorgenommen  wurden,  um  Lyra  und  Harfe 
zu  kombinieren,  auf  den  britischen  Inseln  noch.  in  spaterer  Zeit 
fortgesetzt  wurden  und  dann  ebenso  wie  friiher  zu  interessanten  Neu- 
bildungen  auf  dem  Gebiete  der  Instrumentenfabrikation  fiihrten  (s. 
Fig.  39). 

Als  ein  merkwiirdiges  Unikum  steht  die  Harfe  da,  welche  auf  einer 
danischen  Freskomalerei  in  der  Kirche  von  Aal  bei  Varde  dargestellt 
ist.  Moglicherweise  ist  dieses  Instrument  nur  ein  Erzeugnis  der  Phantasie 
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des  Malers;  jedenfalls  kann  es  weder  dem  Geschlecht  der  Harfen  noch 
demjenigen  der  Lyren  beigezahlt  werden.     Am  ehesten  kann  man  es  als 
eine  Art  Psalterium   auffassen.     Es  sind  namlich  im  ganzen  3  Saiten, 
welche  ganz  deutlich  tiber  einen  anscheinend  vollstandig  flachen 
Resonanzboden  gelegt  sind,  der  nahezu  die  Form  einer  Schuhsohle 
hat,   ein   Oval    mit   flach   eingebogenen 
Seiten.     Mit  Rucksicht  auf  diese  Form 
werden  die  Saiten  in  der  Mitte   durch 
einen     Biigel     zusammengehalten     und 
breiten    sich    von    diesem    facherformig 
nach    beiden  Seiten   aus,    bis    sie    die 
im  Ober-  und  Unterteil   des  Resonanz- 
bodens     angebrachten    Stimmschrauben 
oder  Knopf e  erreichen  (s.  Fig.  40). 
Aus   dem   Befunde    der  Denkmaler 

i.  !••     /»       i        XTi-xi-       j-l  F»B'  40'     K6nig  David  auf  cL   Freskomalerei 

geht    VOrlaufig  das  Nachstehende   herVOr:       inBd.  Kirche  v.  Aal  b.  Varde    in   Danemark 

Das  einzige  Saiteninstrument,  das  in  (l  ' 

Mittel-  und  Nordeuropa  bis  in  vorhistorische .  Zeit  zuriickverfolgt  werden 
kann,  ist  die  Lyra.  Eine  Lyrenform,  die  sich  nahe  an  die  griechische 
anschheBt,  tritt  im  letzten  Jahrtausend  v.  Chr.  in  der  Donauebene  und 
in  der  Volkerwanderungszeit  in  der  Rheingegend  auf.  Eine  davon  abge- 
leitete  Bonn,  die  Rundleier,  im  9.  Jahrhundert  als  Cyihara  teutonica 
bezeichnet,  kommt  bereits  im  8.  Jahrhundert  bei  den  Angelsachsen 
vor  und  ist  endlich  auch  ein  Hauptinstrument  in  den  altesten  nordi- 
scheix  Bildwerken  (Holzkirchen). 

Die  eigentliche  Harfe  zeigt  sich  zu  allererst  auf  den  britischen 
Inseln;  die  Hypothese  von  deren  germanischem  Ursprung  findet  in  den 
Denkmalern  keine  Stiitze.  Ihr  frlihestes  Auftreten  bei  anderen  Volks- 
stammen  deutet  uberall,  wo  man  es  kontrollieren  kann,  nach  den  briti- 
schen Inseln  hin:  1.  in  Deutschland  wird  sie  Cythara  anglica  ge- 
nannt.  2.  Das  alteste  nordische  Bild  einer  Rahmenharfe  tritt  bei  halb 
keltisierten  Nordlandern  der  Insel  Man  auf  und  zeigt  eine  Neben- 
form,  die  sonst  absolut  nur  auf  irischem  Gebiet  gefunden  wird.  3.  Spater 
kommt  die  Harfe  neben  den  viel  zahlreicheren  Rundleiern  einmal  auf  den 
nordischen  Gunnarbildern  vor  und  zeigt  in  diesem  Fallef  eine  kurze, 
schwere  Form,  welche  an  die  irische  Spielmannsharfe  #erinnert. 
Auch  die  spateren  Nachrichten  deuten  auf  eine  Einwirkung  der  britischen 
Inseln. 

Auf  den  britischen  Inseln  selbst  tritt  die  Harfe  haufig  auf,  sowohl 
bei  den  Iren  wie  bei  den  Angelsachsen.  Bei  den  letzteren  nimmt  sie 
immer  eine  und  dieselbe  Gestalt  an  und  ist  eine  schlanke  Handharfe  von 
leicht  kenntlicher  Form.    Bei  den  Irlandern  dagegen  kann  man  zahlreiche 
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Schattierungen  beobachten,  die  Dreieckharfe  zeigt  sich  sowohl  in  groBem 
wie  in  kleinem  Format,  mit  groBem  Resonanzkasten  usw.;  aber  gleich- 
zeitig  triiftman  dort  auch  Harfen,  bei  welchen  die  regelmaBige  Dreieck- 
gestalt  durch  andere  Formen  erset?t  ist.  Einige  sind  Dreiecke  mit  einer 
unten  zu  einer  Flache  abgestumpften  Spitze;  andere  sind  regelmaBig  vier- 
eckig,  wieder  andere  sind  viereckig  mit  abgerundeter  Ecke  und  zeigen 
sich  als  Mittelding  zwischen  Lyra  und  Harfe.  Diese  Vielseitigkeit 
zeigt,  daB  Iren  und  Briten  dieMeister  gewesen  sind,  wahrend 
die  Angelsachsen  nur  ihre  Schiiler  waren. 

•  Die  ganze  Situation  erlaubt  wohl,  zu  ihrer  Erklarung  eine  Hypothese 
zu  wagen:  die  ersten  bekannten  Eigentumer  der  Harfe  waren 
die  Kelten  auf  den  britischen  Inseln.  Bei  diesen  findet  sich  die 
Harfe  in  einer  erstaunlichen  Menge  von  Varianten,  ein  Beweis,  daB  das 
Volk  experimentierend  zu  Werke  ging.  Durch  allerlei  Anderungen 
der  Harfen-  und  Lyraform  gelangten  sie  schliefilich  zur  Dreieckharfe  und 
stellten  dann  diese  Form  als  diejenige  fest,  welche  ihre  Aufgabe  am 
besten  loste.  Die  Kelten  sind  die  Erfinder  der  Harfe.  Wir  wollen 
nun  untersuchen,  in  wie  weit  sich  diese  Hypothese  mit  den  Zeugnissen 
der  schriftlichen  Quellen  vereinbaren  laBt. 


II.  Die  Saiteninstrumente  in  der  Literatur.  , 

A.    Die  Harfe  der  Germanen. 

Da  das  "Wort  »  Harfe*  im  alteren  Mittelalter  den  germanischen  Volkern 
gemeinsam  ist  und  nur  bei  ihnen  vorkommt,  kann  dieser  Name  ohne  Be- 
denkeii  als  von  den  alten  Germanen  herstammend  angesehen  werden.  Die 
etymologische  Bedeutung  des  Substantives  ist  noch  nicht  gefunden'),  d'agegen 
erscheint  in  mehreren  germanischen  Sprachen  ein  davon  abgeleitetes  Zeitwort: 
harpfetiy  herpfen,  harfen,  (davon  ein  Ilarfner,  d.  i.  ein  Spielmann)  und  zwar 
in  der  Bedeutung:  »auf  dem  Saitenspiel  spielen*;  im  Mittelalter  wendet 
man  dies  "Wort  allein  auf  gezupfte  Instrumente  an2),  spater  wird  es  aber 
bisweilen  auch  von  gestrichenen  gebraucht3).  Es  ist  daher  wahrscheinlich, 
daB  das  Wort  » Harfe*  im  Anfang  nur  den  allgemeinen  Begriff:  ein 
Saiteninstrument,  dessen  Saiten  geharpfet,  d.  h.  gezupft  werden, 
bezeichnet  hat. 


1)  S.  Kluge,  >Etymolog.  Worterbuch  d.  deutschen  Sprache*  1899. 

2)  So  u.  a.  in  einer  Munchener  Handschrift  (zitiert  in  Schmeller's  bayr.  Wor- 
terbuch unter  Rotten).  »A1b  Her  David  sein  Rotten  spien,  wan  er  darauf  herpfen 
woltc  Das  engliache  Pendant  dazu  ist  aus  dem  14.  Jahrhundert  Chaucer's  Bettel- 
monch:   *singing  to  the  rote  and  harpying*  usw. 

3)  Siehe  Peder  Syv,  Sprichwb'rter  I,  373.  >Ein  boser  Harfner  kratzt  immer 
auf  der  alten  Saite*.  In  Schweden  benutzt  man  dementsprechend  noch  jetzt  den 
Namen  »Xyckel-Ilarpe*  fiir  die  uralte,  aus  Deutschland  eingefuhrte  Schliisselgeige. 
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1.  Die  Harfe  im  germanischen  Altertum.  In  der  Literatur 
erscheint  die  Harfe  zuerst  in  Fortunatus'  (6.  Jahrh.)1)  bekanntem 
Gedicht :  "~ — w~~  •"**" 

Romanusque  lyra,  plaudet  tibi  Barbaras  harpa 
Graccuti  Avhilliaca,  Chrotta  Brittanna  canat. 

tber  die  Beschaffenheit  dieser  sogenannten  >barbarischen  Harfe «  sagt 
aber  Fortunatus  nichts  Naheres.  Nur  so  viel  ist  klar,  daB  der  Dichter 
die  » Harfe*  als  den  Barbaren  eigentiimlich  ansieht;  und  der  Zusammen- 
hang  zeigt,  daB  unterden  > Barbaren*  die  Germanen  oder  vielmehr  die 
in  Gallien  wobnhaften  Fran  ken  gemeint  sind.  Uber  den  Gebrauch  der 
Saiteninstrumente  bef  den  genannten  Volkern  besitzen  wir  noch  altere 
Berichte.  Jordanus  erzahlt  (c.  5)  »daB  die  machtigen  Taten  der  Vor- 
fahren  an  den  Hofen  der  gotischen  Konige  zur  »Cythara«  besungen 
wurden*.  Von  dem  Konige  der  Vandalen,  Gelimer,  berichtet  Prokop*), 
daB  er,  eingeschlossen  in  der  numidischen  Bergfestung  Pappiia,~  den  be- 
lagernden  griechischen  Heerfuhrer  Belisar  um  dreierlei  bat:  um  ein  Brot, 
seinen  Hunger  zu  stillen,  einen  Schwamm,  seine  rotgeweinten  Augen  zu 
baden,  und  ein  Saitenspiel,  damit  einen  selbstverfaBten  Gesang  zu  be- 
gleiten* 3). 

Was  diese  Saitenspiele  fiir  Instrumente  gewesen  sind,  dariiber  hat 
man  keine  naheren.Erklarungen;  da  das  Wort  » Harfe*  indessen  das 
einzige  ist,  das  in  den  altesten  germanischen  Schriften  vorkommt,  darf 
man  annehmen,  daB  sowohl  Goten  als  Vandalen  ihren  Saitenspielen 
diesen  Namen  gegeben  haben.  Was  man  ersehen  kann,  ist,  daB 
das  Instrument  zur  Begleitung  von  Gesang  benutzt  wurde  und 
daB  es  nicht  nur  von  fachmaBigen  Spielern,  sondern^ajjiilLJuuL 
Konigen  gespielt  wurde.  Diese  Rolle  als  Privatinstrument  ist,  wieO 
wir  spater  seben  werden,  den  Harfen  der  Germanen  gemeinsam. 

2.  Die  Harfe  bei  den  Angel sachsen.  Die  hearp  der  Angel-  . 
sachsen,  die  dichterisch  auch  gle6-b4am  (Freudenbaum  oder  Musikbaum) 
genannt  wird,  erwahnt  schon  das  Beowulfslied,  dessen  Entstehung  in  das 
8.  Jahrhundert  gesetzt  wird.  Mit  dem  » Freudenbaum*  im  Arm,  stimmt 
der  angelsachsische  Skalde  seinen  Gesang  an,  in  welchem  er  bald  die 
Taten  der  tapferen  Helden  feiert  und  die  Krieger  zu  edler  Tat  anspornt, 
bald  das  Lob  des  Schopfers  singt.  Oft  hort  man  ihn  auch  zum  Klang 
der  Harfe  die  Verganglichkeit  des  Menschen  beklagen.    Es  ist  nicht  nur 

1)  Venantii  Foriunati  Poemata  Ausg,  1617. 

2)  De  hello  Vand.  H  6. 

3;  Cassiodor,  Var.  II  40  f.  berichtet,  daB  Chlodowech,  der  Begriinder  des  franki- 
scfaen  Reiches,  den  Ostgotenkonig  Theodorich  aufforderte,  ihm  »einen  Cytharaspieler* 
zur  Unternaltung  bei  den  Mahlzeiten  zu  3 chicken.  Man  weiC  indessen  nicht,  ob  er 
einen  gotischen  oder  romischen  Kunstler  meint. 
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I  der  Skalde,  der  in  »der  Harfe  gewundene  Saiten*  greift,  im  Beowulf slied 
wird  auch  von  dem  alten  lebenserfahrenen  Konig  berichtet,  der  bald  den 
Preudenbaum  riihrt,  bald  einen  kunstreichen  Gesang  anstimmt1).  Es  ist 
ohne  Zweifel  diese  angelsachsische  hearp,  die  bereits  in  Be  da's  lateinischer 
Kirchengeschichte  (7.  Jahrhundert)  besprochen  wird;  man  erfahrt  dort, 
daB  die  >Cythara«  bei  den  Gelagen  der  Angelsachsen  von  Hand  zu  Hand 
geht,  sodaB  die  Gaste  alle  nach  der  Reihe  ein  Lied  zu  ihren  Klangen 
singen  miissen.  Es  ist  eine  Schande  fiir  denjenigen,  der  nicbt  am  Gesang 
teilnehmen  kann.  Kaedmon  erhebt  sich  jedesmal  beschamt  von  der  Fest- 
tafel  und  verlafit  die  Festhalle,  wenn  sicb  die  Cythara  seinem  Platze 
nahert.  —  Jeder  Angelsachse,  der  eine  gute  Erziehung  genossen  hat,  muB 
»die  Harfe  schlagen«  konnen  und  im  Besitz  »einer  Harfe*  sein.  Uber 
dieses  Instrument  hat  er  voile  Verfiigung  und  Eigentumsrecht;  nicht  ein- 
mal  seine  Glaubiger  diirfen  es  mit  Beschlag  belegen* 

Aus  dem  angelsachsischen  Gedicht:  »Schicksale  des  Menschen*2)  er- 
fahrt man,  daB  die  Harfe  mit  Plektren  gespielt  wurde,  auf  angel- 
sachsisch  Hearp-Nagel. 

»Mit  der  Harfe  soil  zu  seines  Herren  FuGen  sitzen  mancher,  und  Schatze  empfahn, 
Boll  schnell  die  Schnur  in  Schwingung  bringen  und  frohlichen  Schall  erheben;  wer 
geschickt  das  Stabchen  musizierend  riihrt,  er  zeigt  sich  eifrig.c 

Die  Harfe  der  Angelsachsen  wurde  also  zeitweilig  mit  Plektren 
gespielt  und  war  klein  und  leicht,  da  sie  beim  Gelage  von  Hand 
zu  Hand  ging. 

3.  Die  Harfe  bei  den  Nordlandern  des  Altertums.  Der  erste 
Hinweis  auf  die  Verwendung  ernes  Saiteninstrumentes  im  Norden  findet 
sich  in  einer  arabischen  Mitteilung,  worin  es  heiBt,  daB  der  schwedische 
Hauptling  bereits  im  Jahr  900  auBer  den  berauschenden  Getranken,  die 
seine  Seele  auf  der  Wanderung  ins  Land  der  Toten  erquicken  sollten, 
auch  »ein  Saitenspiel*  mit  ins  Grab  bekam3).  Der  Name  dieses  Saiten- 
spiels  wird  nicht  angegeben;  da  indessen  >  Harfe «  der  einzige  und  zugleich 
alteste  Name  ist,  den  die  nordische  Altertumsliteratur  fiir  den  Begriff: 
»ein  Saitenspiel*  benutzt,  darf  man  annehmen,  daB  das  betreffende  In- 
strument bereits  den  Namen  » Harfe*  getragen  hat. 

In  der  nordischen  Altertumsliteratur  erscheint  der  Name  der  » Harfe « 
zum  erstenmal  in  den  Eddagesangen4),  wo  dieselbe  namentlich  in  der 
Sage  von  Konig  Gunnar,  der  in  der  Schlangengrube  »harfnet«,  eine  wich- 


1)  S.  Grein,  Dichtungen  der  Angelsachsen  I,  2108,  2260,  3020. 

2)  S.  G-rein,  Dichtungen  der  Angelsachsen  II,  158,  80. 

3)  S.  Jakut,  Geographisches  Lexikon,  unter  dem  Artikel  Iius. 

4)  Voluspd,  Atlakridha  (10.  Jahrh.)  Atlamdl  &  Oddrunargrdtr  (Anfang  d.  11.  Jahrh.). 
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tige  Rolle  spielt    (Sagenkreis  der  Nibelungen.)    Als  Konig  Atli  Gunnar 
in  die  Schlangengrube  wirft,  gebunden  und  noch  lebend 

>Da  fafite  die  Harfe  Gunnar,  mit  den  FuBen  schlug  sie  der  Held, 
er  wuBte  so  schon  zu  spielen,  dafi  die  Weiber  in  Tranen  schwammen, 
es  klagten  sogar  die  Manner,  die  den  Klang  der  Saiten  horten*1). 

Die  Gesange  der  Edda  legen  Gunnars  Harfenspiel  eine  solche  Kraft 
bei,  daB  Oddrun,  seine  friihere  Geliebte,  es  bis  nach  Laso  hort,  wo  sie 
eben  ein  Fest  fiir  den  Konig  Geirmund  rustet2): 

>Da  rief  ich  die  Frauen  zur  Fahrt  sich  zu  riisteii, 
Denn  retten  wollt*  ich  des  Becken  Leben. 
Es  flog  durch  den  Sund  das  Fahrzeug  schnell, 
Und  bald  erblickt  ich  die  Burg  des  Atli. 
Da  schlich  heraus  das  schandliche  Weib3] 
—  sie  vennodre  lebend*  —  die  Mutter  Atli's, 
sie  grub  die  Zahne  in  Gunnars  Herz, 
daher  ich  dem  Helden  nicht  helfen  konnte.< 

Nach  der  »Volsungasaga«  1 37  (13.  Jahrhundert)  war  es  Gudrun,  die 
dem  Gunnar  die  Harfe  sandte.  Er  schlaferte  durch  sein  Spiel  alle 
Schlangen  ein;  nur  eine  Natter  (Atlis  Mutter)  lieB  sich  nicht  betauben 
und  stach  ihm  ins  Herz. 

Noch  lange  nach  Verdrangung  des  Heidentums  durch  das  Christen- 
tum  lebte  in  Island,  in  Norwegen  und  Schweden  die  Erinnerung  an  Konig 
Gunnar  und  sein  Harfenspiel,  wie  uns  Beispiele  aus  dem  14.  Jahrhundert 
bald  zeigen  werden. 

Auch  in  der  Voltispa  kommt  »die  Harfe «  vor. 

>Auf  dem  Hugel  saB  dort,  die  Harfe  schlagend, 
Der  Hiiter  der  Kiesin,  der  heitre  Eggther*4]. 

Der  Gebrauch  der  Instrumente  zur  Begleitung  von  Gesang  findet 
sich  nicht  in  der  nordischen  Altertumsliteratur5).  Gesang  und  Harfenspiel 
gehen  dort  uberall  selbstandig  nebeneinander  her.  Ebenso  wie  Schwim- 
men,  BogenschieBen,  Skilaufen  usw.  waren  Harfenspiel  und  Skaldenschaft, 
jedes  fiir  sich,  Fertigkeiten,  in  welchen  die  vornehme  Jugend  erfahren 
sein  muBte.     Noch  Ragnald,  Jarl  der  Orkneyinseln,  welcher  in  der  Mitte 


1}  Gering,  Ubersetzung  d.  Edda  Atlamal  63. 

2)  Oldrunagrdix  27—29. 

3)  Atli'a  Mutter  hatte  sich,  urn  das  Rachewerk  auszuiiben,  in  eine  Natter  ver- 
wandelt,  vgl.  Niflimga  z.  20. 

4)  Gering,  tjbersetzung  der  Edda:  »Der  Seherin  Weissagung«,  42. 

6)  Diese  und  mehrere  andere  Erlauterungen  wurden  mir  von  Dr.  A.  Olrik  ge- 
geben,  welcher  mir  bei  der  Untersuchung  der  literarischen  Quellen  fur  das  nordische 
Altertum  und  Mittelalter  uberhaupt  wertvolle  Hilfe  geleistet  hat. 
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des  12.  Jahrhunderts  als  Kreuzfahrer  genannt  wird,  riihmt  sich,  daB  er 
neun  Kiinste  verstehe,  namlich  Bretspiel,  Runen,  Bucherlesen,  Schmieden, 
Skilaufen,  schieBen,  rudern,  Harfenspiel  und  Skaldenschaft. 

Uber  die  Einrichtung  der  »Harfe«  des  nordischen  Altertums  geben 
die  Eddagesange  keinen  anderen  AufschluB,  als  daB  es  ein  Saiteninstru- 
ment  war  und  mit  den  Fingern  gespielt  wurde.  Uber  ihre  Verwendung 
erfahrt  man,  daB  niemals  fachmaBige  Spielleute  genannt  werden,  son- 
dern  daB  die  Harfe  immer  von  Laien  gespielt  wurde,  mit  Vorliebe  von 
Konigen,  wie  es  ja  auch  bei  den  Angelsachsen  und  Germanen  Sitte  war. 

4.  Die  Harfe  der  Nordlander  im  Mittelalter.  Von  den  Ge- 
sangen  des  nordischen  Altertums  (ca.  900—1100}  wenden  wir  uns  nun 
zur  Zeit  der  nordischen  Sagenliteratur,  (ca.  1150 — 1350)  welche  hier 
als  eine  eigene  Periode  behandelt  werden  muB,  weil  sich  in  ihr  verschie- 
dene  merkwiirdige  Ziige  linden,  die  in  den  Heldengesangen  nicht  vor- 
kommen. 

Zur  mittelalterlichen  Sagenliteratur  gehort  in  allererster  Linie  die 
Sage  von  Aslog  in  der  »V6lsungasaga« l), 

»Als  Sigurd  und  Brynhild  gestorben  warenc,  erzahlt  die  Sage,  >lag  die  Trauer.  so 
schwer  auf  Heimer,  dem  Pflegevater  Brynhild's,  daB  er  sich  weder  um  sein  Reich, 
'noch  um  seine  Giiter  kiimmerte,  sondern  nur  noch  den  einen  Gedanken  hatte,  Aslog, 
Brynhild's  dreyahrige  Tochter,  zu  beschutzen,  weil  durch  deren  Tod  oder  Ermordung 
das  Geschlecht  zu  Ende  gehen  wiirde.  Er  liefi  deshalb  eine  Harfe  bauen,  die 
so  groB  war,  daB  nicht  nur  Aslog  darin  liegen  konnte,  sondern  zugleich 
mit  ihr  noch  manche  Kleinode  aus  Gold  und  Silber;  so  zog  er  weit  uber 
Land  und  kam  zuletzt  in  die  nordischen  Lander.  So  kunstlich  war  seine  Harfe  ge- 
baut,  daB  er  sie  auseinander  nehmen  und  wieder  znsammensetzen  konnte;  und  am 
Tage,  wenn  er  weit  von  den  Wohnorten  der  Menschen  entfernt  und  in  der  Nahe  eines 
Flusses  war,  hahm  er  sie  auseinander  und  wusch  das  Kind.  "Wenn  das  Madchen 
weinte,  schlug  er  die  Harfe,  da  schwieg  es;  denn  Heimer  war  wohl  getibt  in  den 
Brauchen  der  Zeit.  Manche  kostbare  Kleider  und  viel  Gold  hatte  er  bei  ihr  in  der 
Harfe. « 

Man  erhalt  hier  bestimmte  Auskunft  dariiber,  daB  Heimer's  Harfe 
einen  auBerordentlich  geraumigen  Resonanzkasten  hatte,  da 
sie  auBer  dem  Kind  noch  manche  kostbare  Gewander  und  viele  Klein- 
odien  von  Gold  und  Silber  bergen  konnte.  Auch  von  der  Ho  he  und 
dem  Gewicht  der  Harfe  gibt  dieselbe  Erzahlung  einen  BegrifL  AJs 
Heimer  zu  den  alten  Leuten  Aage  und  Grima  auf  den  Hof  von  Spangareid 
kommt,  setzt  er  die  Harfe  neben  sich  auf  den  Sitz,  und  da  die 
Leute  spater  Heimer  ermordet  haben,  nimmt  Grima  die  Harfe  und  lauf  t 
damit  fort.  Das  Instrument  muB  also  nicht  sehr  lioch  und  zugleich 
verhaltnismaBig  leicht  gewesen  sein. 

1)  Aus  dem  13.  Jahrhundert.  Nach  Mitteilungen  von  Dr.  Olrik  findet  sich  die 
Sage  von  Aslog  zum  erstenmal  in  einem  Gedicht  von  etwa  1150,  1st  aber  moglicher- 
weise  viel  alter  (s.  Olrik,  Sakse's  Oldhistorie  H,  95). 
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In  der  Sage  von  Nornagest1]  (14.  Jahrh.)  hort  man  zum  erstenmal 
von  Musikstucken  erzahlen,  die  auf  einer  Musikerharfe  ausgefiihrt 
werden.  Die  Sage  malt  aus,  wie  der  wandernde  Sanger  Nornagest  zu 
Olaf  Trygvason  nach  Drontheim  kommt.  Am  Abend  unterhalt  er  den 
Konig  und  seine  Mannen  mit  seinem  Harfenspiel;  er  spielt  Gunnar's 
Schlag  und  den  aus  alter  Zeit  stammenden  Gudrurts  Kunstgriff  »der 
dort  vorher  nie  gehort  worden  war,  und  alle  freuen  sich,  ihn  zu  horen«. 
Die  Titel  >Gunnar's  Schlag*  und  »Grudrun,s  Kunstgriff*  weisen  wieder 
auf  die  Gunnarssage  zuriick,  und  der  Sagenerzahler  ist  augenscheinlich 
der  Meinung,  daB  es  gerade  diese  Harfenstucke  waren,  womit  Gunnar 
den  Angriff  der  Schlangen  zuriickwies.  Mag  es  nun  auch  sein,  daB  dieser 
Bericht,  wie  die  Forscher  annehmen,  nur  eine  Erfindung  des  Sagen- 
erzahlers  ist,  so  bringt  er  doch  die  interessante  Aufklarung,  daB  man 
zur  Zeit  des  Erzahlers  Musikstiicke  mit  bestimmten  Namen  hatte,  welche 
zu  Zeiten  sogar  nach  bestimmten  Personen  genannt  waren,  von  denen 
man  glaubte,  daB  sie  dieselben  gespielt  haben.  In  dieser  Beziehung  deutet 
die  Sage  auf  eine  fiir  ihre  Zeit  recht  entwickelte  musikalische  Kultur. 
In  der  Form  glich  die  Harfe  Nornagest's  offenbar  der  Harfe,  welche  in 
der  Aslogsage  geschildert  wird,  denn  Nornagest  fiihrt  in  dem  gro- 
Ben  Hohlraum  seines  Instruments  die  Wachskerze  mit,  die  auf 
mystische  Weise  an  seinen  Lebensfaden  gekniipft  ist.  Der  Harfenstock 
tat  also  auf  Grand  seiner  Geraumigkeit  allgemein  Dienste  als  Aufbewah- 
rungsort.  In  der  Sage  wird  derselbe  daher  auch  Harfen-Bauch  ge- 
nannt, so  z.  B.  in  der  etwas  phantastischen  Herrods-  und  Bose's  Sage, 
(14.  Jahrh.)  wo  der  Bauch  der  Harfe  als  so  groB  geschildert  wird,  daB 
ein  Mann  aufrecht  darin  stehen  konnte.  Bose  benutzt  in  der 
Sage  den  Harfenraum  als  Aufbewahrungsort  fiir  die  goldgestickten 
weiBen  Handschuhe,  womit  er  vor  der  Ausfiihrung  der  hochst  wnv 
kungsvollen  Musikstiicke,  die  er  beim  Hochzeitsfeste  der  Konigsschwester 
zum  besten  gibt,  seine  Hande  bekleidet.  In  musikalischer  Beziehung  ist 
die  Schilderung  dieser  Musikstiicke  von  groBem  Interesse.  Bereits  die 
Titel:  Gygeslaget  (der  Biesin  Harfenschlag),  Drombud  (Prahlstiick), 
Hjarrandahljod,  (das  Lied  Hjarranda's)  Faldafeikir  (Haubenrauber)  er- 
regen  Verwunderung  und  bezeugen  die  Neigung  der  nordischen  Harfen- 
spieler,  in  Tonen  eine  bestimmte  Handlung  oder  Situation  ausmalen  zu 
wollen.  Merkwiirdig  ist  auch  die  Wirkung,  welche  diese  Musikstiicke 
auf  die  Zuhorer  ausiiben.  Da  Bose  zum  erstenmal  die  Harfe  stimmt, 
beginnen  sowohl  Messer  als  Teller  zu  tanzen,  die  Zuhorer  springen  von 
ihren  Sitzen  und  tanzen  auf  dem  Boden  herum.  Das  zweitemal  spielt 
er  so  laut,  daB  es  durch  die  ganze  Halle  tont.     Alle   auBer  der  Braut, 


1)  Nornagestspaitr  k  2  (52.  8—11;. 
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dem  Brautigam  und  dem  Konig  erheben  sich  und  bewegen  sich  rings  um 
die  Halle  herum.  Da  dies  eine  Zeitlang  gedauert  hat,  fragt  der  Konig, 
ob  er  noch  mehr  Weisen  konne,  und  er  antwortet,  dafi  er  noch  einige 
konne,  wunscht  aber,  daB  die  Leute  sich  erst  ein  wenig  ausruhen.  Bei 
Faldafeikir  fliegen  dann  die  Kopftticher  der  Frauen  davon  und  bewegen 
sich  um  die  Dachbalken;  Frauen  und  Manner  springen  auf  und  keiner 
kann  sich  ruhig  halten  usw. 

•  In  den  nordischen,  namentlich  danischen  Volksliedern  wird  die 
Harfe  auBerordentlich  haufig  erwahnt,  oft  mit  Hervorhebung  des  magisch 
Beriickenden  im  Spiel.  Sie  ist  stets  Privatinstrument  und  wird  sowohl 
von  Mannern  als  Frauen  des  Adels  gespielt1).  Verschiedene  Male  wird 
angedeutet,  daB  sie  klein  von  Umfang  ist: 

Klein  Kirsten  sieht  Herrn  Pedero  Harfe  uberm  Bett  h'angen*). 
Herr  Tonne  begegnet  im  Rosenw'aldcben  auch  noch  der  Tocbter  des  Zwerges, 
>die  Goldbarfe  hatte  sie  in  den  HandencS), 

Der  Gebrauch  der  Harfe  im  nordischen  Mittelalter  unter- 
scheidet  sich  also  von  dem  des  Altertums  am  deutlichsten  dadurch, 
daB  dieselbe  von  fachmaBigen,  wandernden  Spielleuten  gespielt 
wird.  AuBerdem  konnen  wir  das  Spielmannsinstrument  naher  bestimmen. 
Es  hat  einen  auBerordentlich  groBen  Besonanzkasten  von  stark  langlicher 
Form:  es  wird  ja  gesagt,  daB  es  eine  Wachskerze,  ein  Blind,  ja  einen 
erwachsenen  Menschen  beherbergen  konne;  im  letzteren  Falle  muB  das 
Instrument  und  dessen  Besonanzkasten  also  etwas  uber  Mannshohe  ge- 
habt  haben.  Diese  Einzelheiten  stimmen  genau  zu  dem,  was  die  Denk- 
maler  liber  die  iris ch en  Spielmannsharfen  mitteilen.  Die  Moglichkeit,  dafi 
Lyreninstrumente  gemeint  seien,  ist  vollstandig  ausgeschlossen.  Die  altere 
Sitte,  daB  fiirstliche  und  andere  Privatpersonen  das  Harfenspiel  pflegen, 
scheint  dagegen  verschwunden  oder  in  den  Hintergrund  getreten  zu  sein. 

Die  Privatharfe  des  Volksliedes  ist  wesentlich  verschieden  von 
der  eben  erwahnten  Spielmannsharfe  in  den  Sagen.  Dagegen  gleicht  sie 
der  nordischen  Altertumsharfe  darin,  daB  sie  Privatinstrument  ist,  beson- 
ders  bei  den  Vornehmen,  und  daB  sie  nur  zum  Solospiel,  nicht  zur  Be- 
gleitung  des  Gesanges  gebraucht  wird4). 

B.  Des  Fortunatus  Chrotta  brittanna  und  das  Cruit  (Crwth)  der  Kelten. 

Wahrend  Fortunatus  in  dem  oben  erwahnten  lateinischen  Gedicht  die 
Harfe  als  ein  den  Barbaren  eigentumliches  Instrument  anfiihrt,  nennt  er 


1)  S.  Danmarks  gamle  Folkemser,  herausgeg.  von  S.  v.  Grundtvig  und  A.  01- 
rik,  u.  a.  Nr.  65,  73,  265  u.  a.  m. 

2)  Danmarks  gamle  Folkeviser  256  f. 

3)  Danmarks  gamle  Folkcviser  34,  436. 

4;  Diese  Mitteilung  erbielt  icb  von  Dr.  A.  Olrik, 
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ein  anderes  Instrument  Chrotta  Brittanna.     Als  in  Poitiers  wohnhaft, 


weist  er  wahrscheinlich  auf  ein  Saitenspiel  hin,  das  bei  den  benachbarten 
^keltischen  Bretagnern  im  Gebrauche  war,  aber  kaum  auf  ein  britisches. 
Ein  Instrumentenname,  der  etymologisch  angesehen  mit  Fortunat's  Chrotta 
identisch  ist,  liegt  nun  wirklich  in  der  keltischen  Sprache  vor.  In  seinem 
>Altkeltdschen  Sprachschatz*  fuhrt  Holder  den  Namen  unter  folgenden 
Formen  an: 

alt-irisch  crot  fur  Cithara,  walisisch  crtcth  fiir  fidicula,   alt-englisch  criidh,   englisch 
croivde,  crowd,  croud  fiir  Violine. 

Am  fruhesten  finden  wir  den  Namen  in  den  altiriscben  Handschriften, 
deren  Entstehung  in  die  nachste  Zeit  vor  dem  Auftreten  der  Wikinger 
gesetzt  werden  muB.  Omit  wird  dort  als~das  alteste  aller  Saiteninstru- 
mente  angefuhrt.  Ist  es  in  den  altgriechischen  Sagen  liber  die  Erfindung 
"aer*"Saiteninstrumente  und  deren  Wunder  wirkende  Kraft  iiberall  die 
Lyra,  welche  die  Hauptrolle  spielt,  so  ist  es  bei  den  Iren  ein  Cruit,  der 
in  den  Sagen  den  Platz  des  Saitenspiels  einnimmt: 

>Es  lebte  einmal  ein  Paar,  Mann  und  Frau«,  erzahlt  die  irische  Tradition,  »Cuil 
Midhuel's  Sohn  war  der  Mann,  Oanochlach  Mhor  war  dessen  Weib.  Und  die  Frau 
faftte  einen  Hafi  gegen  den  Mann  und  fliichtete  vor  ihm  durch  Walder  und  ode  un- 
bebaute  Gegenden,  und  der  Mann  verfolgte  sie  unaufhorlich.  Und  eines  Tages,  als 
die  Frau  an  die  Meereskiiste  bei  Camas  kam  und  den  Strand  entlang  ging,  traf  sie 
auf  das  Gerippe  eines  "Walfisches;  und  sie  horte  den  Ton  des  Windes,  wie  er  durch 
die  Sehnen  des  toten  Walfisches  blies  und  schlief  bei  dem  Klange  ein.  Und  ihr  Mann 
holte  sie  ein  und  entdeckte,  was  sie  zum  Schlafen  gebracht  hatte.  Und  er  ging  in  den 
Wald  und  bildete  die  Form  eines  Cruits,  und  er  spannte  Saiten  darauf  von  den  Seh- 
nen des  Walfisches,  und  dies  war  der  erste  Cruit,  der  jemals  gebaut  wurde.c 

Von  der  wundertatigen  Kraft  des  Cruit  handelt  u.  A.  der  Bericht 
iiber  das  mythische  Yolk  Tuatha  De  Dannan  und  dessen  Siege  liber  die 
Formorer,  ein  Seeraubervolk ,  das  zu  jener  Zeit  oftmals  Irlands  Kiisten 
heimsuchte: 

Als  die  Feinde  dem  groften  Hauptling  und  Druiden  Daghda  seinen  Cruit  entfuhrt 
batten,  folgte  Daghda  mit  dem  Konig  und  dessen  besten  Krieger  ihnen  nach,  bis  sie 
die  Vorhalle  erreichten,  wo  sie  Daghdas  Cruit  an  der  Wand  hangend  fanden.  Daghda 
rief  denselben  und  er  ri6  sich  mit  einer  solchen  Kraft  los,  daC  er  auf  seiner  Fahrt  zu 
Daghda  neun  Mann  totete.  Daghda  spielte  darauf  die  drei  Stiicke,  welche  damals 
den  tiichtigen  Spieler  kennzeichneten,  namlich  Suantraighe,  das  alle  zum  Schlafen 
brachte,  Qentraighe,  das  alle  lachen,  und  Goltratghe,  das  alle  weinen  machte.  Zuerst 
spielte  er  das  letzte  und  alle  Frauen  weinten,  dann  spielte  er  das  zweite  und  alle  Frauen 
und  Junglinge  brachen  in  Lachen  aus;  aber  zuletzt  spielte  er  Suantraighe  und  davon 
sank  alles  in  tiefen  Schlaf,  so  daft  er  und  seine  Gefahrten  sich  unbemerkt  fortschleichen 
konnten. 

Interessant  ist  endlich  die  Hindeutung  auf  den  Cruit,  die  sich  in  der 
nralten  Beschreibung  der  Halle  in  Tara  findet1)  wo  von  den  Platzen  die 

lj  Im  6.  Jahrh.  geschrieben,  aber  auf  Sitten  des  3.  zuruckweisend. 
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Rede  ist,  welche  jedem  in  der  Konigshalle  angewiesen  werden  sollen, 
darunter  auch  den  Cruitire,  d.  h.  den  Cruit-Spielern. 

Tiber  die  Beschaffenheit  des  altirischen  Cruit  bringen  die  literarischen 
Quellen  nur  unvollstandige  Nachrichten.  Die  irischen  Traditionen  iiber 
den  Ursprung  des  Instrumentes  erinnern  indessen  in  so  vielem  an  die 
Berichte  von  der  Erfindung  der  antiken  gezupften  Lyra,  daB  man  daraus 
schlieBen  kann,  der  Name  bedeute  ein  Saiteninstrument,  dessen 
Saiten  gezupft  wurden.  Daraus,  daB  Daghda  im  Lager  der  Feinde 
den  Cruit  an  der  Wand  hangend  fand,  kann  man  weiter  schlieBen, 
daB  das  Instrument  nicht  sehr  groB  war. 

Uber  die  Saiteninstrumente  der  keltischen  Volker  liegen  noch  altere 
Nachrichten  vor  in  den  Berichten  der  antiken  Schriftsteller  iiber  die 
Gallier.  So  berichtet  Diodorus'Siculus,  der  zur  Zeit  Casar's  und 
Augustus'  lebte1),  daB  die  Gallier  ihre  lyrischen  Dichter  hatten,  welche 
sie  Barden  nannten,  und  welche  zu  Instrumenten,  »die  Lyren  ahnlich 
sahen«,  sangen,  dem  einen  zu  Ruhm,  dem  andern  zu  Spott.  Ein  noch 
alterer  Schriftsteller,  Posidonius2],  schildert,  wie  ein  gallischer  Barde 
zur  Seite  des  koniglichen  Wagens  lauft  und  ein  Gedicht  vortragt.  Es 
wird  in  der  Quelle  nicht  gesagt,  ob  er  irgend  ein  Saitenspiel  in  der  Hand 
[hatte;  aber  da  Diodorus  Siculus  das  Saitenspiel  als  mit  zu  des  Barden 
offentlichem  Auftreten  gehorig  angibt,  darf  man  mit  GewiBheit  voraus- 
setzen,  daB  ein  Barde,  der  sich  beini  Konig  einfindet,  um  dessen  Preis 
zu  singen,  auch  ein  Saitenspiel  mitgef  iihrt  hat.  Der  bestandige  Gebrauch 
von  Saitenspielen  in  spaterer  Zeit  wird  eine  solche  Vermutung  unter- 
stiitzen.  Da  Crot,  Cruit,  bei  samtlichen  keltischen  Volkerschaften  der 
einzige  Name  fiir  ein  Saiteninstrument  ist,  so  muB  er  bei  den  Kelten  alt 
sein  und  kann  folglich  ohne  Zogern  in  diese  uralten  Berichte  iiber  die 
Gallier  eingesetzt  werden.  DaB  das  Instrument  klein  war,  sieht  man  aus 
den  irischen  Sagen  und  dies  wird  auch  durch  die  Erzahlung  des  Posi- 
donius von  dem  laufenden  Barden  bestatigt. 

In  Anbetracht  dessen,  was  im  Vorliegenden  gesagt  ist,  konnte  es  viel- 
leicht  merkwurdig  erscheinen,  daB  die  walisische  Form  des  Namens  crtrth 
im  jetzigen  Wales  nicht  an  ein  Zupf-,  sondern  an  ein  Streichinstrument 
gekniipft  ist.  Dieses  Streichinstrument.  das  von  den  Walisern  als  uralt 
angesehen  wird,  hat  indessen  Eigenschaften,  die  darauf  liindeuten,  daB 
es  nicht  von  Anbeginn  an  dazu  bestimmt  war,  mit  dem  Geigenbogen  ge- 
spielt  zu  werden.  Der  flache  Steg,  der  die  Saiten  iiber  dem  Resonanz- 
boden  tiiigt,  machte  es  namlich  fiir  den  Bogen  beinahe  unmoglich,  auf 
diesem  Instrument  die  Saiten  einzeln  anzustreichen,  und  dies  wird  auBer- 

lv  Bibliothcca  hiatorira  5.  Bucli. 

2;  S.  Arbois  de  Jubinville,  Litter ature  relfique  I.  Introduction.    S.  50  ff. 
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dem  noch  dadurch   verhindert,  daB  die  Seiten  des  Schallkastens  gleich- 
maBig  sind,  d.  h.  es  fehlen  die  fur  den  Bogenstrich  notwendigen  Ein- 
schnitte  (s.  Fig.  41).     In  seiner  merkwiirdigen  Form  erinnert  das  Orwth 
am  ebesten  an  die  antike  Lyra.     Wie  diese  hat  es  namlich  zwei  Leier- 
arme,   welche   sich  oben  in  einem  Joch  vereinigen.     Nur  ist  der  offene 
Raum,  der  sich  zwischen  den  Armen  der  Lyra  befand,  beim 
Crwth  durch  ein  zwischen  Resonanzkasten  und  Joch  an- 
gebrachtes  Griffbrett  in  zwei  Teile  geteilt.   Dieses  Grriffbret 
kann  indessen  sehr  gut  ein  Zusatz  neueren  Datums  sein. 
Als  der  Violinbogen  urns  Jahr  1000  aus  dem  Orient  ein- 
gefiihrt  wurde,  versuchte  man  ihn  eine  Zeitlang  bei  alien     Pig.  41.  w»h- 
vorhandenen  Saiteninstrumenten  einzufiihren  und   erst  die     g,gisVji£*!rth 
Erfahrung  traf  nach  und  nach  eine  zweckmaBige  Auswahl.     {L'aeHptS>tlcati 
Auf  diese  Weise  kann  der  Crwth  sein  Griffbrett   erhalten     ^'ilJ^ftSu 
haben,  dessen  Vorkommen  bei  einem  Lyrainstrument  sonst     %n KminJtonth 
8chwierig  zu  erklaren  ware.  Museum.) 

Der  hier  beschriebene  walisische  Streich-Crwth,  der  ehemals  auch  in 
Irland  bekannt  gewesen  sein  soil  und  vielleicht  eins  mit  dem  Creamthine 
emit  d.  h.  Festharfe  der  Wander  ist,  kann  in  der  Literatur  nur  bis 
in  das  15.  Jahrhundert  zuriick  verfolgt  werden,  wo  ein  Orwth  wie  dieser 
in  einem  Gedicht  des  walisischen  Barden  Gruffydh  ab  Davydd  ab  Howel1) 
geschildert  wird.  Edw.  Jones  teilt  mit,  daB  ein  Streichinstrument,  das 
Crwth  ti*itkant,  d.  h.  dreisaitiger  Crwth  hieB  und  eine  Art  Violine  oder 
richtiger  Rebec  war,  in  Wales  dem  oben  abgebildeten  sechssaitigen  Crwth 
voranging.  In  diesem  Orwth  trithant  glaubt  En  gel2)  das  mittelalterliche 
(ursprunglich  orientalische),  dreisaitige  Rebec  wieder  zu  erkennen,  d.  h. 
dasselbe  Instrument,  welches  in  Europa  zur  fruhesten  Einfiihrung  des 
Bogens  bei  den  im  Gebrauch  befindlichen  Zupfinstrumenten  AnlaB  gab3). 
F£tis4),  der  ebenso  wie  Engel  und  alle  andere  den  Namen  nur  durch 
Jones  kennt,  ubertragt  ihn  ohne  weiteres  auf  eine  franzosische  Abbildung 
(11.  Jahrh.  Paris,  Nat.  Bibliothek  Nr.  1118  der  lateinischen  Handschriften), 
die  allerdings  ein  dreisaitiges  Instrument  zeigt,  das  aber  keineswegs  zu 
Jones'  Erkl&rung  stimmt,  daB  der  Crwth  trithant  eine  Art  Rebec  sei. 

Die  keltischen  Volker  haben  also  seit  vorhistorischer  Zeit  den 
Namen  crot  u.  desgl.  fiir  ein  Saiteninstrument  gebraucht.  Uber  dieses 
Instrument  wissen  wir  nur,  daB  es  mit  den  Fingern  gespielt  wurde,  und 
daB  es  meistens  klein  und  leicht  mitzufiihren  war.    Ob  in  der  altesten 

lj  Abgedruckt  und  ubersetzt  in  Edw.  Jones,  Musical  and  poetical  relics  of 
the  uelsh  Bards,  1784. 

2)  Researches  into  the  early  history  of  the  Violin  Family,  London  1883. 

3)  Das  maurische  Rebec  soil  noch  jetzt  bei  den  wandernden  Barden  in  der  Bre- 
tagne  im  Gebrauch  sein. 

4,  »Antoine  Stradicarius  * . 
s.  d.  IMG.    Vll.  3 
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Zeit  sich  unter  diesem  Namen  verschiedene  Instrumente  verbergen, 
laBt  sich  nicht  bestimmen.  In  spaterer  Zeit  finden  wir  den  crwth  (emit) 
in  Wales  als  Streichinstrument,  aber  die  jetzt  noch  gebrauchliche 
Art  dieses  gestrichenen  Crwth  macht  den  bestimmten  Eindruck,  aus  einem 
Zupfinstrument,  namlich  der  Lyra,  entstanden  zu  sein.  Zu  welcher  Zeit 
der  Bogen  zuerst  mit  dem  Cruit  in  Verbindung  gesetzt  wurde,  kann  nicht 
mit  Bestimmtheit  angegeben  werden.  Ein  Streichinstrument,  das  dem 
walisischen  Crwth  der  Gegenwart  ahnlich  sieht,  kann  im  11.  Jahrhundert 
in  einer  franzosischen  Handschrift  nachgewiesen  werden,  aber  es 
existiert  kein  Beweis,  daB  dieses  Instrument  keltisch  war  oder  daB  es 
den  keltischen  Namen  Cruit  getragen  hat.  Das  sechssaitige  walisische 
Crwth  selbst  kann  hochstens  auf  das  15.  Jahrhundert  zuriickgefiihrt 
werden.  Als  dessen  Vorganger  fiihrt  Jones  ein  Crwth  trithant  an,  wel- 
ches er  eine  Art  Violine  oder  richtiger  Rebec  nennt,  aber  iiber  dieses 
Instrument  liegt  nur  diese  eine,  keineswegs  deutliche  Erwahnung  vor. 
Vielleicht  war  Crwth  trithant  nur  der  walisische  Name  fur  das  aus  dem 
Siiden  eingefiihrte  orientalische  Rebec. 

C. .  Die  Bote,  Botte,  Botta  der  Germanen. 

Rota,  Rote,  Rotta,  Rotte9  und  in  alterer  Sprachform  Hrota}  Hrotta 
entspricht  innerhalb  der  germanischen  und  romanischen  Sprachen  in 
sprachlicher  Hinsicht  dem  Crot}  Cruit  innerhalb  der  keltischen1).  Das 
Vorkommen  einer  eigenen  germanischen  Form  des  Wortes  konnte  nach 
Mitteilungen  von  JSprachgelehrten  darauf  hindeuten,  daB  es  seit  friiher 
Zeit  Kelten  und  Germanen  gemeinsam  gewesen  sei  oder  jn^yfirhiatorischer 
von  den  Germanen  entlehnt  wurde.  Sicher  ist  dieser  Schluli  jedoch  nicht 
Die  vollstandige  Abwesenheit  des  Wortes  im  Nordischen  und  Angel- 
sachsischen  und  dessen  haufiges  Vorkommen  in  romanischen  (urspriing- 
lich  keltischen)  Landern  machen  es  unwahrscheinlich,  daB  man  es  mit 
einem  germanischen  Stamm  zu  tun  hat.  In  den  altesten  Quellen  zeigt 
sich  auBerdem  die  Rote  mehr  mit  Klosterschulen  u.  dergl.  verbunden,  als 
mit  nationaler  Kunst. 

Mit  Hinsicht  auf  die  Bedeutung  des  Wortes  schildern  die  altesten 
Quellen  einstimmig  die  Rote  als  ein  Instrument,  dessen  Saiten  »geharpfet< 
wurden,  siehe  z.  B.  oben  S.  24:  »Als  Her  David«  usw.  und  ebenfalls  einen 
Brief,  den  ein  englischer  Abt  im  8.  Jahrhundert  an  seinen  Kollegen  in 
Deutschland  schreibt2): 

1)  In  einer  Handschrift  des  Vatikans  hat  das  Gedicht  des  Fortunatus  *Rotta 
Brittanna*  anstatt  *C hrotta  Brittanna*.  —  Wenn  Fortunatus  urspriinglich  das 
Instrument  der  Bretagner  Chrotta  nannte,  ist  dies  eine  Anlehnung  an  die  Aussprache 
der  Franken;  in  keltischer  Form  sollte  das  Wort  crotta  heiCen;  dem  keltischen  c 
soil  ein  germanisches  h,  friiher  ch  entsprechen. 

2)  Veroffentlicht  in  Epistolae  St  Bonifacii  Martyris,  Mainz  1629. 
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>Delectat  me  quoque  cytkaristam  habere,  qui  possit  cytkarisare  in  eythara  quam 
nos  apellamus  rottam*, 

Eine  Zeitlang   scheint  jedoch   der   Name   »Rotta«   fiir   verschiedene 
Arten   von    >geharpfneten«    Instrumenten   gemeinsam   gewesen   zu  sein.  • 
Notker  von  St.  Gallen  im  10.  Jahrhundert  teilt  irgendwo  mit,  daB  die  ] 
Eote  wie  die  Lyra  behandelt  wird  und  ebenso  wie  diese  sieben  Saiten  hat.  | 

»F6ne  dfu  sint  andero  lirun  unde  andero  rotun  io  siben  sieten,  unde  sibene  ge- 
licho  geuuerbet.«  *). 

An  anderer  Stelle2)  behauptet  Notker  dagegen,  daB  die  Rote  eine 
Modifikation  des  zehnsaitigen  dreieckigen  Fsalteriums  sei. 

Spater  im  romanisch-germanischen  Mittelalter  erscheint  »Rote«  als 
der  besondere  Name  fiir  ein  Saiteninstrument,  das  in  der  Literatur  als 
»eine  kleine,  edelsteingeschmiickte  Harfe3)*  geschildert  und  zugleich  mit 
der  Harfe  oft  als  Gesellschaftsinstrument  und  zur  Begleitung  von  Gesang 
benutzt  wird.  In  der  Praxis  scheint  die  Rundleier,  Gerbert's  Cythara 
teutonica,  das  hier  am  nachsten  liegende  Instrument  zu  sein. 

Vom  13.  Jahrhundert  an  geschieht  es  ausnahmsweise  auch,  daB  die 
Rote  hier  und  da  in  der  Bedeutung  eines  Streichinstrumentes  ange- 
fiihrt  wird,  wie  z.  B.  in  einer  Anmerkung  von  Algiwde  Lille  (13.  Jahr- 
hundert) De  planctu  naturae: 

•Lira  est  quoddam  genus  citharae  vel  fitola*),  alioquin  de  Eoet* 

und  in  einem  Vokabular  von  1419,  wo  es  heifit:  Bott,  Rubeba  est  parva 
figeUa*).  De  Lille  gibt  also  sowohl  Lira,  CiAara  als  de  Roet  als  Streich- 
instrumente  an.  Dem  entsprechend  fand  auch  Gerbert  in  einer  latei- 
nischen  flandschrift ,  die  er  aus  dem  9.  Jahrhundert  datiert,  die  aber 
sicher  bedeutend  jtinger  ist,  eine  einsaitige  Gige  als  Lyra  bezeichnet.  In 
ahnlicher  ubertragener  Bedeutung  trafen  wir  in  spaterer  Zeit  beispiels- 
weise  in  Skandinavien  die  Bezeichnung  » Harfe*  auf  ein  Streichinstrument 
angewendet  (s.  S.  24,  Anm.  3). 

D.    Das  Clarseth  der  Iron  und  der  Telyn  der  Waliser. 

Clarsetk  (alias  Clarseach)  ist  der  irische  Name  fiir  die  dreieckige 
Rahmenharfe.  Wie  alt  dieser  Name  ist,  laBt  sich  kaum  bestimmen. 
In  der  altirischen  Literatur  scheint  er  nicht  vorzukommen,  dort  ist  Cruit 


1)  Cit.  in  Gerbert:  Scriptores  ecclesiastici  de  Musica  sacra  potissimum.  Vol.  I, 
pag.  96.    St.  Blasius  1784. 

2)  Symb.  Alkanas.  fin. 

3)  Gottfried  von  StraBburg,  Tristan  (13.  Jahrh.)  Tiber  sinen  Rucke  fuort  er  /  eine 
Rotten  diu  was  Heine  /  mit  Oolde  /  und  mit  Oesteine  /  geschoenet  und  gexieret  /  xe 
Wunsehe  gecordieret*, 

4   Fitola  und  Figclla  sind  die  spatmittelalterlichen  lateinischen  Worte  fur  Fiedel. 
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alleinherrschend.  Mr.  Conran  behauptet1)  (jedoch  ohne  Belege),  daB  der 
Name  bereits  vor  dem  12.  Jahrhundert  bekannt  sei.  Moglicherweise  ist 
das  Wort  in  Irland  ebenso  alt  wie  die  Rahmenbarfe  selbst.  DaB  letzteres 
Instrument  in  Irland  jedenfalls  niemals  den  Namen  » Harfe «  getragen  hat, 
ist  eine  beglaubigte  Tatsache.  Die  irische  Sprache  kennt  nur  zwei  Be- 
nennungen  fiir  die  alten  Saiteninstrumente,  Cruit  und  C/arscih.  Arm- 
strong (Gael.  Diet,  und  Diet  Scoto-Celticum)  vermutet,  daB  das  uralte 
Cruit  und  das  vielleicht  etwas  jiingere  Clarseth  eine  Zeitlang  nebenein- 
ander  bestanden  haben,  und  daB  Cruit  eine  Harfe  mit  Darmsaiten  sei, 
wahrend  Clarseth  im  Gegensatz  dazu  MetaUsaiten  hatte.  Sowohl  Mr.  Con- 
ran  als  J.  Walker2)  fiihren  die  Namen  von  viererlei  Harfen  an,  welche 
bei  den  alten  Iren  im  Gebrauch  waren:  1.  Clarseth  (d.  h.  Dreieckharfe), 
2.  Keirnine  (unbekanntes  Instrument),  3.  Cionar  Cruit  (ebenfalls  unbekannt) 
und  4.  Creamtine  Cruit  (wahrscheinlich  das  sechssaitige  walisische  Crwth). 

Die  alten  irischen  Barden.  spielten  das  Clarseth  mit  den  Nageln,  und 
man  hat  eine  Sage  von  einem  Barden,  dem  als  Strafe  fiir  irgend  ein 
Vergehen  die  Nagel  gestutzt  wurden,  sodaB  er  fiir  langere  Zeit  das 
Clarsethspielen  ganz  und  gar  aufgeben  muBte. 

Telyn,  Teten  sind  Instrumentennamen,  welche  in  Wales  und  in  der 
Bretagne  heimisch  sind;  beide  bezeichnen  ebenso  wie  Clarseth  eine  drei- 
eckige  Rahmenharfe.  Telyn  wird  schon  in  den  sogenannten  *  Leges 
walMcae*  angefiihrt,  von  welchen  ein  Teil  bereits  dem  10.  Jahrhundert 
angehort.  Man  unterscheidet  dort  drei  Arten  Telyn,  namlich  des  Konigs 
Telyn,  des  Musikmeisters  Telyn  und  des  Edelmannes  Telyn.  Die 
beiden  ersten  werden  bis  zu  120  Fence  das  Stuck  geschatzt,  der  letztere 
zu  60  Pence.  Das  Harfenspiel  muB  folglich  in  Wales  sowohl  von 
Musikern  als  von  Laien  gepflegt  worden  sein.  Hiervon  zeugen  auch  die 
an  derselben  Stelle  vorkommenden  Satze:  »Drei  Dinge  sind  fiir  einen 
Edelmann  oder  Baron  unentbehrlich,  namlich  sein  Mantel,  sein  Schach- 
brett  und  sein  Telyn «  und:  > drei  Dinge  muB  ein  Mann  notwendigerweise 
in  seinem  Hause  haben,  namlich  ein  tugendsames  Weib,  ein  Polster  auf 
seinem  Stuhl  und  einen  wohlgestimmten  Telyn. « 

Aus  einem  Paragraph  der  Leges  watticae  geht  hervor,  daB  ein  Telyn, 
der  mit  Pferdehaar  bezogen  war,  im  12.  Jahrhundert  von  den 
niedriger  stehenden  Telynspielern  benutzt  wurde,  und  daB  der  Meister- 
spieler  berechtigt  war,  24  Pence  von  jedem  Minstrel  zu  erheben,  welcher 
seinen  haarbesaiteten  Telyn  gegen  einen  bessern  umtauschte,  um  da- 
durch  ein  vollwertiger  Spieler  zu  werden.  Da  die  Pferdehaarharfe  noch 
heute  bei  verschiedenen  Naturvolkern  im  Gebrauch  ist,  bezeugt  dies  viel- 
leicht, daB  diese  Besaitung  einer  primitiven  Kultur  angehort. 

1)  Mr.  Conran,  >The  National  Music  of  Ireland*  1850. 

2j  Joseph  "Walker,  ^Historical  Memoirs  of  the  Irish  Bards*,  London  1786.  4°. 
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Noch  1581  deutet  ein  walisischer  Barde  auf  diese  primitive  Harfe 
hin,  indem  er  schreibt: 

If  I  have  my  Harp,  I  care  for  no  more 

It  is  my  treasure,  I  keep  it  in  store; 

For,  my  Harp  is  made  of  a  good  mare's  skin 

The  strings  be  of  horse- hair,  it  makes  a  good  din. 

My  song  and  my  voice,  and  my  Harp  doth  agree, 

Much  like  the  buxxdng  of  a  humble  bee. 

Es  wird  berichtet,  daB  die  Waliser  ihren  musikalischen  Kanon  un- 
gefahr  urn  das  Jahr  1000  von  iris  ch  en  Harfenspielern  regulieren  lieBen, 
und  Caradoc  teilt  mit,  daB  die  Waliser  die  Harfe  aus  Irian d  bekamen. 
Es  war  augenscheinlich  die  Einfuhrung  der  irischen  Harfe,  welche  die 
alte  RoBhaarharfe  in  Verruf  brachte,  sodaB  sie  das  Instrument  der 
tiefer  stehenden  Musiker  wurde.  In  Ehren  gehalten  wurde  von  nun  an 
nur  noch  ihr  Name  Telyn,  der  ohne  Anderung  auf  das  neu  eingefiihrte 
und  vollkommenere  Instrument  iibertragen  wurde. 

Im   12.   Jahrhundert   berichtet  Giraldus  Cambrensis,    leider  atif 
lateinisch,  daB  sich  in  jedem  Haus  in  Irland  und  Wales  eine  Cythara 
befindet  und  von  alien  gespielt  wird;  der  Fremde,  der  das  Haus  betritt, 
muB  beim  Eingang  seine  Waffen  abgeben,  wonach  man  ihm  Wasser  zum 
FuBwaschen  bietet;  kommt  er  einigermaBen  friih  am  Tage,  wird  er  da-  | 
nach  den  ganzen  Abend  durch  Gesprache  mit  den  jungen  Frauen  und  ' 
durch  Cytharaspiel  unterhalten.     Diese  » Cythara*   war  ohne  Zweifel  die  • 
Rahmenharfe,  d.  h.  das  Instrument,  das  in  Irland  Cruit  oder  Clarseth,  ! 
in  Wales  Telyn  hieB, 

III.  Ergebnisse. 

Wenn  nun  zum  SchluB  die  Zeugnisse  der  Literatur  denjenigen 
der  Denkmaler  gegeniiber  gestellt  werden,  so  zeigt  es  sich,  daB  der 
Name  »Harfe«  von  Anbeginn  sich  niemals  streng  mit  einer  bestimmten 
Instrumentenform  verkniipft  findet,  dagegen  oft  mehrere  umfaBt.  Den 
treffendsten  Beweis  hierfiir  liefert  Norwegen.  Nach  den  literarischen 
Zeugnissen,  welche  sich  auf  die  Zeit  zwischen  dem  10.  und  14.  Jahrhun- 
dert verteilen,  war  es  eine  » Harfe* ,  welche  Konig  Gunnar  in  der 
Schlangengrube  spielte.  Die  Denkmaler  lehren  uns  indessen,  daB  Gun- 
"nar's  Instrument  nur  in  einem  Fall  von  fiinfen  die  Form  einer  Dreieck- 
harfe  annimmt,  in  vier  Fallen  ist  es  eine  Rundlyra.  Diejenigen,  welche 
die  Bilder  ausschnitzten,  haben  folglich  in  der  uberwiegenden  Menge  der 
Falle  der  Rundlyra  den  Namen  »Harfe«  gegeben. 

Im  Angelsachsischen  macht  sich  ein  ahnliches  Verhaltnis  geltend;  in 
der  Literatur  findet  sich  nur  der  eine  Name  Hearp;  aus  den  Denkmalern 
lernen  wir,  daB  zwei  Arten  Saiteninstrumente  nebeneinander  hergingen: 
die  Rundlyra  und  die  Dreieckharfe.     Diese  Unbestimmtheit  haftet 
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noch  in  viel  spaterer  Zeit  am  Harfennamen.  »Das,  welches  einer  ein 
Harpffen  hat  genannt,  das  heiBt  ein  andrer  ein  Leier«  schreibt  Sebastian 
Virdung  noch  1511.  In  Ubereinstimmung  hiermit  wird  im  Mittelalter 
das  Zeitwort  »harfnen«  und  das  HauptwDrt  »ein  Harfner*  in  spaterer 
Zeit  auch  manchmal  auf  ein  Streichiristrument  iibertragen  (s.  Seite  24, 
Anm.  3).  Das  Wort  »Harfe«  gehort  unzweifelhaft  germanischen  Volkern 
in  vorhistorischer  Zeit  an;  und  es  ist  sehr  wahrscheinlich,  daB  es  deren 
einziger  Name  fur  >ein  Saiteninstrument*  gewesen  ist.  Dazu  kommt, 
,  daB  man  auf  den  Denkmalern  nur  ein  Saiteninstrument  bis  in  die  vor- 
historische  Zeit  zunickverfolgen  kann.  Die  Lyren  in  den  allemannischen 
Kriegergrabern  miissen  daher  im  germanischen  Sprachgebrauch  den  Namen 
» Harfe*  getragen  haben.  Zu  einer  Zeit,  wo  nur  Leierinstrumente 
existierten,  hat  » Harfe «  immer  die  Bedeutung  einer  Leier  gehabt.  Es 
scheint  ein  Rest  dieser  urspriinglichen  Verhaltnisse  zu  sein,  wenn  Gunnar's 
Harfe  in  der  Regel  die  Form  einer  Rundlyra  annimmt  und  sich  nur  in 
einem  einzigen  Fall  als  eine  aus  Irland  eingefiihrte  Spielmannsharfe  er- 
weist.  Nur  ein  Name  kann  als  altgermanisch  angesehen  werden,  namlich 
Harfe,  und  nur  einer  als  altkeltisch,  Rotta.  Kein  Wunder,  daB  sich 
die  Sprache  iiberall  mit  einem  Instrumentennamen  begniigt  hat,  denn  es 
existierte,  soweit  man  sehen  kann,  im  wesentlichen  nur  ein  Instrument, 
die  Lyra  in  ihren  verschiedenen  Gestalten. 

Ebenso  wie  >Harfe«  in  unsern  altesten  Denkmalern  mit  Vorliebe  auf 
die  Lyra  angewendet  wird,  ebenso  scheint  es  auch  mit  der  ^Crotta*  ge- 
gangen  zu  sein.  Das  walisische  Crwth  ist  im  Grunde  (d.  h.  ehe  es  Streich- 
instrument  wurde)  eine  Lyra.  Auch  Rotta  scheint  hauptsachlich  der 
Name  fiir  eine  Lyraart,  die  Rundlyra,  gewesen  zu  sein.  Crotta  und  Harfe 
waren  also  die  Namen,  womit  die  Barbaren  (Kelten  und  Germanen)  die 
von  der  griechischen  Kultur  entlehnte  Lyra  bezeichneten. 

Die  altesten  Berichte  uber  Saiteninstrumente  (irische,  gotische,  angel- 
sachsische,  nordische J)  lassen  nichts  iiber  die  Einzelheiten  des  Baues  ver- 
lauten,  geben  aber  ein  recht  vollstandiges  Bild  von  dem  Gebrauch  dieser 
Instrumente,  der  merkwiirdigerweise  iiberall  derselbe  gewesen  zu  sein 
scheint.  Das  Instrument  wird  hauptsachlich  von  den  hoheren  Kriegern 
gefiihrt;  es  ist  klein,  es  hangt  an  der  Wand  (s.  die  irischen  Sagen 
und  die  nordischen  Volkslieder)  oder  es  wird  an  einer  Schnur  von  dem 
gewappneten  Krieger  getragen  (Allemannen);  oft  folgt  es  ihm  ins 
Grab  mit  seinen  Waffen  (Allemannen,  Schweden).  In  einzelnen  Fallen 
wird  die  Harfe  auch  in  den  Handen  anderer  freier,  selbstandiger 
Manner2)  (Angelsachsen)  gesehen;  dagegen  besitzt  diese  altere  Periode 

V  Hierzu  konnen  auch  die  Zeugnisse  der  nordischen  Volkslieder  gerechnet  werden. 

2)  In  der  uberwiegenden  Anzahl  Falle,  doch  nicht  immer,  werden  die  Instrumente 

zur  Gesangsbegleitung  verwendet,  haben  also  keine  selbsfandige  Bedeutung. 
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noch  keine  fachmaBigen  Spielleute,  keine  Instrumente  von 
grofiem  Umfang;  dazu  scheinen  weder  der  Resonanzkasten  noch  andere 
Teile  des  Instrumentes  stark  entwickelt  gewesen  zu  sein. 

Einen  hoheren  Standpunkt  erreicht  das  Saiteninstrument  in  der 
folgenden  Zeitperiode,  wo  der  fachmaBige  Spielmann  als  der  wich- 
tigste  Pfleger  der  Musik  auftritt,  und  wo  die  Dreieckharfe  im  Vorder- 
grund  steht.  Ein  Blick  auf  die  Denkmaler  brachte  uns  dahin,  die 
britischen  Inseln  als  die  Heimat  dieser  Harfe  anzusehen.  Hier  kommt 
sie  am  friihesten  vor,  und  hier  ist  die  Geburtsstatte  fur  die  merkwiirdige 
Beihe  von  Sonderformen,  welche  das  unermiidliche  Bestreben  dieser  Insel- 
bewohner  verraten,  die  beste  Form  fiir  ein  Saiteninstrument  zu  finden. 
Den  britischen- Inseln  fehlt  es  wohl  auch  an  einem  besondern  Namen 
fiir  die  Rahmenharfe,  aber  die  Iren  schaffen  sich  einen  solchen  [Clarseth), 
die  Waliser  (und  Bretagner)  einen  andern  [Tdyn).  Die  sprachlichen  Ver- 
haltnisse  unterstiitzen  also  die  Hypothese  von  dem  spateren  und  kel- 
tiscnen  Drsprung  der  Harfe.  Auch  die  literarischen  Berichte  iiber 
das  musikalische  Leben  der  Kelten,  iiber  den  Wert,  den  sie  auf  Meister- 
schaftsspiel  legten,  und  iiber  die  Veranderungen  und  Entwicklungen, 
welche  dem  Instrument  bei  den  Walisern  und  Iren  zuteil  wurden,  stiitzen 
die  Theorie  von  dieser  Heimat  zur  Vervollkommnung  desselben.  Die 
literarischen  Quellen  haben  endlich  bestatigt,  daB  es  hauptsachlich  Instru- 
mente von  irischem  Typus  waren,  die  sich  auf  die  andern  Lander  aus- 
breiteten.  Eine  ganze  Beihe  von  nordischen  Mittelalterssagen  behandelt 
die  Harfe,  die  als  Versteck  client  und  die  also  den  geraumigen  Resonanz- 
kasten der  irischen  Harfe  gehabt  haben  muB.  Von  westlandischer  Her- 
kunft  sind  auch  deutlich  genug  die  Harfe  von  Man  und  die  Gunnarsharfe 
von  Opdal. 

Zugleich  bekommt  man  auch  einen  klaren  Begriff  von  der  An- 
wendungsweise  des  Harfennamens.  Zuerst  bezeichnet  derselbe 
auf  altgermanischem  Boden  eine  Lyra,  oder  allgemeiner  genommen,  ein 
Saitenspiel.  Dieses  herkommliche  Wort  behielten  die  Angelsachsen  bei 
und  wandten  es  auf  ihr  Hauptinstrument ,  die  neue  britische  Dreieck- 
haFf  e  an.  Von  den  Angelsachsen  verbreitete  sich  dann  der  Harfenname 
zugleich  mit  der  keltischen  Instrumentenform  iiber  die  romanischen  und 
germanischen  Lander.  DaB  es  die  Angelsachsen  waren  und  nicht  die 
Kelten,  welche  dazu  gelangten,  dem  neuen  Instrument  seinen  Namen  in 
der  europaischen  Musiksprache  zu  geben,  war  an  und  fiir  sich  ganz 
naturlich.  ^Clar8eth«  und  »Telyn«  lauteten  so  fremdartig,  und  iiber  den 
Namen  waren  die  keltischen  Volker  selbst  nicht  einmal  einig.  » Harfe* 
war  dagegen  ein  von  vornherein  gut  bekanntes  Wort  und  leicht  ins  Latei- 
nische  und  die  romanischen  Sprachen  aufzunehmen.  Nach  und  nach 
wurde  dann  die  alte  Bedeutung  des  Wortes  vergessen,  und  man  kniipfte 
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dasselbe  allein  an  das  besondere  Saitenspiel,  das  den  britischen  Inseln 
entstammte.  Es  verging  indessen  eine  lange  Zeit,  ehe  diese  Bezeichnung 
dem  ererbten  Sprachgebrauch  gegeniiber  durohdrang;  in  Deutschland  fand 
sie  noch  im  16.  Jahrhundert  Widerstand,  und  in  Schweden  kampfte  sie 
noch  im  19.  Jahrhundert  mit  der  Volkssprache. 

Die  literarischen  Berichte  stoBen  also  keineswegs  um,  was  die  Denk- 
maler  uns  lehren,  sondern  unterstutzen  und  vervollstandigen  im  Gegenteil 
deren  Aussagen.  Und  das  Resultat  hat  endlich  eine  innere  Wahr- 
scheinlichkeit,  da  es  im  wesentlichen  dem  entspricht,  was  wir  sonst  iiber 
die  Wege  der  Kultur  wissen.  Die  Harfe  der  germanischen  Vor- 
zeit  ist  nicht  irgendein  barbarisches  Sonderinstrument,  sondern 
zeigt  nur  ganz  einfach  die  griechische  Lyra,  ubernommen  zu  einer  Zeit, 
da  die  slidlandische  Kultur  iiberhaupt  ihr  Geprage  auf  Mittel-  und  Nord- 
europa setzte.  Die  Kunst  des  Altertums  und  diejenige#  des 
Mittelalters  erweisen  sich  dadurch  nicht  mehr  als  getrennt, 
sondern  als  nahe  verbunden.     (Vergl.  S.  1.) 

Anders  verhalt  es  sich  mit  der  Dreieckharfe.  Diese  zeigt  sich  als 
das  abgeschlossene  und  alleinstehende  Resultat  der  Bemiihungen  der 
britischen  Inselvolker  um  die  Probleme  des  Instrumenten- 
baues.  Das  eine  Problem:  die  Form  des  Rahmens,  scheint  bereits  friih- 
zeitig  gelost  worden  zu  sein.  Die  charakteristische  angelsachsische 
Harfe  liegt  bereits  im  8.  Jahrhundert  fertig  vor,  und  deren  Erfindung 
ist  folglich  noch  alter;  vielleicht  war  sie  schon  bei  der  Einwanderung 
der  Angelsachsen  um  das  Jahr  500  vorhanden.  Eine  andere  Sache  ist 
es  mit  denjenigen  Formen,  welche  einen  vollkommenen  Resonanzkasten 
und  groBe  Saitenbesetzung  haben;  denn  diese  scheinen  auf  fortgesetzten 
Versuchen  zu  beruhen  und  finden  sich  kaum  vor  dem  11.  Jahrhundert. 
Vom  12.  Jahrhundert  an  ist  diese  Harfe  bereits  allgemein  in  Irland, 
Schottland  und  Wales. 

Der  alteren  Zeit  —  friihestens  dem  8.  Jahrhundert  gehoren  an- 
scheinend1)  die  Versuche  mit  der  Viereckharfe  an. 

Der  TJrsprung  der  eigentlichen  Harfe  (Dreieckharfe)  muB  also 
auf  den  britischen  Inseln  gesucht  werden,  aber  ihre  Vor- 
geschichte  und  mogliche  Verbindung  mit  der  antiken  Kultur 
verbirgt  sich  noch  im  Dunkeln.  Der  Versuch,  den  ein  friiherer 
Forscher  gemacht  hat,  die  antike  offene  Harfe  auf  einem  irischen  Denk- 
mal  nachzuweisen,  muB  wenigstens,  wie  oben  gezeigt  wurde,  vorlaufig  als 
miBlungen  angesehen  werden. 

1)  Uber  die  Datierung  kann  man  sich  wohl  kaum  sicber  aussprechen,  ehe  alle 
Denkmaler  genau  nach  ihrem  Alter  bestimmt  sind. 
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Magister  Z&vise  und  seine  Schule. 

Zur  Musikgeschichte  Bohmens  im  14.  Jahrhundert. 
Von 

Zdenek  Nejedly. 

(Pra&.) 


Die  bohmische  Geschichte  interessiert  in  mehrfacher  Hinsicht.  Erne 
kleine  Nation,  die  Bohmen,  wirft  sie  sich  doch  gem  und  frisch  in  die 
Bewegungen  der  groBten  Kulturstromungen,  um  nach  Erschopfung  ihrer 
Kraft  wieder  in  Vergessenheit  zu  sinken.  In  diesem  starken  Gegensatz 
verlauft  die  bohmische  Geschichte  fast  auf  alien  Gebieten,  eine  Erschei-. 
nung,  die  man  nicht  leicht  ubersehen  kann.  Mit  auBerordentlicher  An- 
passungsfahigkeit  treten  die  Bohmen  fremden  Kulturen  entgegen.  Dabei 
ergab  sich  nicht  nur  eine  auBerliche  Verkniipfung,  sondera  sie  drangen 
bis  in  die  Tiefe  solcher  Bewegungen  und  eigneten  sich  die  Prinzipien 
so  griindlich  an,  daB  sie  auf  solcher  Basis  selbstandig  schaffen  konnten. 
Nach  Wiclif  schenkten  sie  der  Welt  einen  Hus,  in  der  Musik  nach 
Wagner  einen  Smetana.  So  wurden  sie  von  alien  slavischen  Stammen 
nicht  nur  zuerst,  sondern  auch  am  aufrichtigsten  »westlich«,  der  abend- 
landischen  Kultur  dienstbar.  Ein  nicht  uninteressanter  Teil  dieses  histo- 
rischen  Bildungsganges  soil  uns  hier  beschaf tigen :  die  Entstehung  der 
ersten  bohmischen  Komponistenschule  in  der  zweiten  Halfte  des  14.  Jahr- 
hunderts !). 

Zur  Entstehung  einer  Komponistenschule  waren  wie  iiberall  so  auch 
in  Bohmen  verschiedene,  iiuBere  wie  innere  Umstande  Voraussetzung. 
Zu  den  auBeren  gehort  zunachst  eine  Entwicklung  der  offentlichen  Ver- 
haltnisse,  welche  die  Pflege  der  Musik  in  sozialer,  finanzieller  Hinsicht 
fordern  konnte.  Es  muBten  einige  Kunststatten  oder  mindestens  glinstige 
Bedingungen  zum  Wachstum  solcher  Kunststatten  existieren.  Mittelalter- 
lich  gesagt:  es  muBte  da  zuerst  einen  kunstliebenden  Hof  geben;  denn 
die  weltliche  Kunstmusik  ist  im  friiheren  Mittelalter  fast  ausschlieBlich 
auf  die  Hof e  der  Herrscher,  des  reichen  Adels  und  der  hohen  Geistlich- 
keit  beschrankt.     Die  Stadte  kommen   erst  in  spaterer  Zeit  in  Betracht. 


1)  In  der  Schrift  Drjiny  phdhusitskeho  xpevu  v  Cechdch  (Die  Geschichte  des 
vorhussitischen  Gesanges  in  Bohmen,  Prag  1904,  Verlag  der  Kon.  Bohm.  Ges.  d.  Wiss.) 
habe  ich  den  Gegenstand  ganz  ausfuhrlich  behandelt.  Hier  stelle  ich  gedrangt  zu- 
sammen,  was  fur  den  des  Bohmischen  nnkundigen  Musikhistoriker  wissenswert  sein 
mochte. 
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In  Bohnien  herrschten  schon  von  seiner  Erscheinung  in  der  Geschichte 
an  selbstandige  Herzoge,  aber  die  Premysliden-Dynastie  wurde  bis  zum 
Ende  des  12.  Jahrhunderts  durch  innere  Kampfe  um  den  Thron  im  wabren 
Sinne  des  Wortes  abgebraucht.  Am  Hofe  der  bohmischen  Herzoge  dieser 
Zeit  sehen  wir  zwar  auch  Musikanten,  z.  B.  Kojata,  Dobfeta1),  aber 
es  waren  vielleicht  nur  Spieler  auf  verschiedenen  Instrumenten,  vielleicht 
auch  Sanger  (joculatores).  Eine  wirkliche  musikalische  Tatigkeit,  beson- 
ders  eine  Produktivitat  diirfen  wir  ihnen  kaum  zumuten,  wenn  wir  ihnen 
auch  einen  EinfluB  ihrer  Volksmusik  auf  die  Kunstmusik  nicht  absprechen 
wollen.  Erst  die  Konige  Bohmens  haben  sich  einen  wirklichen  Hof,  mit 
Glanz  und  Pracht,  eingerichtet.  Dieser  Aufschwung  des  bohmischen 
Hofes  erstreckt  sich  bis  zum  Konig  Karl  L,  der  als  Karl  IV.  auch  zum 
Kaiser  des  heiligen  Romischen  Reiches  erwahlt  wurde.  Unter  diesem 
ausgezeichneten  Monarchen  wurde  Prag  Residenzstadt  des  Reiches  mit 
dem  Hofe  des  allerersten  Herrschers*  der  Welt.  Diese  Steigerung  des 
auBeren  Lebens  auf  dem  Prager  Schlosse  muBte  auch  die  Musik  fordern, 
denn  ohne  Musik  war  doch  kein  glanzender  Hof  denkbar.  Dazu  kommt 
aber  noch  die  innig  edle  Personlichkeit  des  Kaisers,  der  die  Kunst  nicht 
nur  als  Paradestuck  fur  seine  Gaste,  sondern  aus  tiefer,  innerer  Uber- 
zeugiing  selbst  pflegte.  Seine  liebsten  Kiinste  waren  zwar  die  Architektur 
und  die  Malerei,  aber  auch  der  Musik  war  er  ganz  aufrichtig  geneigt. 
An  seinem  Hofe  hatte  er  einige  gute  Virtuosen,  die  ihn  nach  miihsamer 
taglicher  Arbeit  jeden  Abend  durch  ihr  Spiel  erfrischen  muBten.  Man 
nennt  besonders  zwei  Pfeiffer  (Svach  und  seinen  Bruder  Mafik)  und  zwei 
Trompeter  (Jan  und  Velek).  Svach  war  beim  Kaiser  so  beliebt  und  seine 
Kunst  so  geschatzt,  daB  er  auch  offiziell  xlatd  ruka  (goldene  Hand)  be- 
nannt  wurde2).  Aber  auch  die  Bliite  der  bohmischen  Architektur  war 
der  Musik  dienlich.  Unter  Karl  IV.  entstanden  in  Prag  viele  und  prach- 
tige  Kirchengebaude,  die  bis  zum  heutigen  Tage  das  hunderttiirmige  Prag 
schmiicken.  In  diesen  Kirchen  wurde  alles  mit  Glanz  eingerichtet  und 
so  auch  die  Kirchenmusik  auBerordentlich  befordert.  Zum  Glucke  der 
bohmischen  Kunst  saBen  damals  auf  dem  Prager  erzbischoflichen  Stuhle 
auch  Manner,  die  mit  dem  Kaiser  in  Unterstiitzung  der  Kunst  wett- 
eif erten.  Es  geniigt,  nur  Ernst  von  Pardubic  zu  gedenken ;  iiber  Johann 
von  Jenstein's  musikalische  Tatigkeit  werden  wir  noch  horen.  Auch  in 
Leitomischl  und  Olmiitz  fand  man  kunstliebende  Bischofe.  Johann  von 
Neumarkt,  deutschen  Ursprungs,  war  eine  ausgesprochene  Personlichkeit 
der  keimenden  Renaissance,  zwar  nicht  iiberspannt  sittlich,  aber  ein  sehr 


1)  Erben,  Regesta  BoJiemiae  I,  139.  Fur  diese  alteste  Periode  vergleiche  auch 
R.  Batka,  Studien  zur  Geschichte  der  Musik  in  Bohmen  I,  II.  (S.-Abdr.  aus  MVGrDB 
1901,  1904),  bis  zum  Ende  des  13.  Jahrhunderts. 

2   Glafey,  Anecdota,  Dresdae  1734,  Nr.  309,  S.  430. 
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feingebildeter  Mann.  Unter  Protektion  solcher  Manner  bliihte  naturlich 
die  bohmische  Kunst,  bis  der  hussitische  Sturm  das  bohmische  Yolk  in 
den  Dienst  einer  andern  damaligen  Weltidee,  der  religiosen,  stellte. 

Die  Bohmen  neigten  schon  lange  vor  Hus  zur  religiosen  Schwar- 
merei.  Ihre  ganze  Geschichte  ist  eigentlich  religiosen  Oharakters.  Das 
Vaterland  eines  Hus,  eines  Chelcicky,  eines  Oomenius  wurde  so  mit  der 
Religionsidee  verkniipft  und  von  ihr  durchdrungen,  daB  man  ihren  Spuren 
auch  auf  den  auBerkirchlichen  Gebieten  begegnen  kann.  Und  das  war 
wieder  auBerordentlich  wichtig  bei  der  Entwicklung  der  maBgebenden 
Bichtung  der  bohmischen  Musik,  der  musikalischen  Kunstidee.  Somit 
kolnmen  wir  zu  inneren  Bedingungen  fur  die  Entstehung  der  Kompo- 
nistenschule.  Uber  die  allgemeine  musikalische  Anlage  der  Bohmen 
brauche  ich  nicht  besonders  zu  reden.  Aber  es  war  notig,  diese  Anlage 
nicht  nur  zum  wirklichen  Leben  zu  erwecken,  sondern  sie  auch  in  eine 
bewuBte,  der  Anlage  entsprechende  kiinstlerische  Bichtung  zu  bringen. 
Und  das  ist  in  Bohmen  der  religiose  Zug.  In  der  vorhussitischen  Zeit 
war  es  der  gregorianische  Gesang  der  katholischen  Kirche  in  seiner 
Mannigfaltigkeit  und  seinem  Reichtum,  in  der  hussitischen  Periode  der 
schlichte,  innige  und  edle  geistliche  Volksgesang.  Die  Religion  gab  der 
bohmischen  Musik  die  Tradition,  ohne  die  keine  tiefe,  geschichtlich  be- 
deutende  Kunst  denkbar  ist;  ihr  blieb  sie  treu  bis  tief  in  das  18.  Jahr- 
hundert. 

Wir  begreifen  also,  daB  und  warum  der  liturgische  Gesang  in  der 
ersten  bohmischen  Komponistenschule  eine  so  wichtige,  ja  maBgebende 
Rolle  spielte.  Die  Untersuchung  des  Einflusses  dieses  Gesanges  auf  die 
bohmische  Kunstmusik  ist  zwar  ein  sehr  interessantes  Kapitel  der  mittel- 
alterlichen  Musikgeschichte,  aber  ich  muB  mich  da  leider  nur  mit  einigen 
Bemerkungen  begniigen1).  Es  bleibe  unerortert,  von  welcher  Seite  her 
der  liturgische  Gesang  nach  Bohmen  gekommen  ist,  ob  er  lateinisch- 
abendlandischen  oder  griechisch-slavischen  TJrsprungs  ist.  Sicher  ist,  daB 
der  slavische  Situs  der  Slavenapostel  Oyrill  und  Method  bei  uns  alter  ist 
und  sich  bis  ins  12.  Jahrhundert  gehalten  hat,  der  lateinische  spater  kam, 
aber  bald  allgemein  wurde.  Ob  etwas  und  was  aus  dem  slavischen  in 
den  lateinischen  Ritualgesang  bei  uns  ubergegangen  sein  mag, .  laBt  sich 
nicht  mehr  feststellen.  Aber  schon  die  Existenz  dieser  Fragen  beweist 
wenigstens,  daB  der  liturgische  Gesang  in  Bohmen  schon  in  dieser  altesten 
Periode  unter  verschiedenen  Einfliissen  stand,  daB  auf  diesem  Gebiete 
schon  damals  bei  uns  ein  reges  Leben  bemerkbar  war.  Der  lateinische 
Gesang   entwickelte  sich  immer  mehr  und  mehr  sowohl  im  Umfang  als 


1)  Zahlreiche  Notenbeispiele  in  Originalnotierung  habe  ich  in  meinem  erwahnten 
Buche  veroffentlicht. 
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auch  im  musikalischen  Reichtum  bis  zur  Zeit  des  Kaisers  Karl  IV., 
dessen  Regierung  wir  als  die  Blutezeit  des  liturgischen  Gesanges  in 
Bohmen  bezeichnen  konnen.  Die  prachtvollen  Manuskripte  (im  Auftrage 
des  Erzbischofs  Ernst  von  Pardubic  geschrieben  und  gemalt)  enthalten 
einen  groBen  Reichtum  dieses  Gesanges  (im  13.  Jahrhunderte  reformierte 
ahnlich  der  Dechant  der  Prager  Kapitel  Veit  den  liturgischen  Gesang  durch 
Anschaffung  neuer  iibereinstimmender  Notenbiicher)  >).  AuBerordentlich  war 
die  Bllite  der  Kirchenchore;  so  wurden  in  der  Kathedrale  bei  St.  Veit 
auf  dem  Prager  Schlosse  im  14.  Jahrhundert  diese  Chore  gestiftet:  die 
Mansionarien  (der  merkwlirdigste  damalige  Chor  Prags,  bestehend  aus 
hoheren  Prabendarien,  die  die  Kirche  durch  ihren  Gesang  schmlicken 
sollten,  geteilt  in  12  »gr6Bere«  und  12  »kleinere«  Mansionarien,  mit  einem 
»Praecentor«  an  der  Spitze),  12  Bonifanten,  30  Chorschiiler,  12  Psal- 
teristen  und  34  Vikare  (Vertreter  der  Domherrn  im  Gesange;.  Es  waren 
also  bei  der  einzigen  Prager  Kirche  114  Sanger  speziell  zur  Ausiibung 
des  Kirchengesanges  angestellt  und  bezahlt.  AuBerdem  sang  die  Geist- 
lichkeit,  die  man  damals  bei  der  Prager  Kathedrale  etwa  auf  200  be- 
rechnen  muB.  Bei  einer  feierlichen  Gelegenheit,  wo  sich  die  Geistlichkeit 
und  Sanger  verschiedener  Kirchen  zu  einem  Biesenchor  von  Hunderten 
von  Kopfen  vereinigten,  konnte  also  die  bohmische  Hierarchie  auf  ihren 
kirchlichen  Gesang  stolz  sein.  Die  Kirche  bot  aber  auch  sehr  oft  die 
Gelegenheit  zur  Entf  altung  solcher  Pracht.  Nach  der  bohmischen  Agenda 
z&hlte  man  damals  bei  uns  105  Sonn-  und  Feiertage  jahrlich,  verschiedene 
HaJbfeiertage  mit  feierlichem  Gottesdienste  und  andere  Gelegenheiten 
nicht  mitgerechnet.  Man  sang  also  viel  und  oft.  Es  war  die  goldene 
Zeit  des  liturgisohen  Gesanges2). 

Den  lebendigen  Schwung  dieses  Gesanges  sieht  man  auch  aus  den 
Notenbiichern  in  rein  musikalischer  Hinsicht.  Es  entstanden  neue  Ge- 
sange fair  neue  Feiertage,  und  diese  neuen  Antiphonen,  Hymnen  usw. 
sind  reichlich  durch  neumatische  Koloratur  geschmttckt,  manchmal  bis 
zum  UberdruB.  GroBe  Interpolationen  im  Texte,  die  auch  Ernst  von 
Pardubic  billigte  (besonders  das  interpolierte  »marianische«  Qloria), 
schwellen  wieder  den  Umfang  der  Gesange  bis  zur  Vernichtung  jedes 
Formsinnes  und  jeder  Ubersicht  an.  Es  kann  also  nicht  alles  Fortschritt 
genannt  werden,  was  wir  in  diesem  liturgischen  Gesange  sehen,  aber  das 
Leben  kann  man  darin  doch  nicht  bestreiten.  Wichtig  fiir  die  Kunst- 
musik  war  es  immerhin,  daB  man  den  Kunstlern  erlaubte,  auch  auf  diesem 


1)  Die  Handschriften  befinden  sich  in  der  Prager  Kapitelbibliothek  bei  St  Veit 
auf  dem  Schlosse. 

2)  Uber  die  Mansionarien  siehe  Emler,  Regesta  Bohemias  IV,  582  ff.  Das  Kgl. 
bohm.  Landesmuseum  besitzt  ein  sehr  schones  Vesperarium  wahrscheinlich  der  Man- 
sionarien. 
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Gebiete  ihre  Krafte  zu  entfalten.  Wir  werden  sehen,  daB  selbst  der 
Erzbischof  Johann  von  Jenstein  ein  Officium  zum  Peste  von  Maria 
Heimsuchung  komponiert  hat.  Das  muBte  naturlich  andere  Musiker  reizen, 
und  zwar  umsomehr,  als  der  liturgische  Gesang  auch  eine  Quelle  finan- 
zieller  Vorteile  war.  Die  groBen,  manchmal  reich  dotierten  Kirchenchore 
konnten  einer  hubschen  Anzahl  der  singenden  Musiker  bequeme  Ver- 
sorgung  verscbaffen,  was  produktive  Kiinstler  anlockte.  Der  liturgische 
Gesang  hatte  somit  stets  die  besten  Mittel  zur  Ausfiihrung  der  Kompo- 
sitionen.  Alles  zusammen  gab  also  diesem  Gesange  in  den  Augen  dama- 
liger  bohmischer  Komponisten  einen  so  hohen  Wert,  daB  sie  gern  und 
oft  einstimmige  liturgische  Gesange  komponierten.  So  entstand  der  Grund- 
ton  aller  damaligen  bohmischen  Musik,  dessen  EinfluB  man  auch  bei  den 
Kiinstlern  anderer  Bichtung  merken  kann. 

Naturlich  hatte  die  einfache  Uberfiihrung  des  gregorianischen  Gesanges 
in  die  bohmische  Musik  nichts  neues  gebracht.  Dazu  muBte  sich  noch 
etwas  Individuelles  zugesellen.  In  der  Musik  ist  solche  Individuality 
einer  Nation  besonders  durch  den  Yolksgesang  charakterisiert.  Der 
.Yolksgesang  ist  zwar  nicht  eine  urwiichsige,  ganz  neue  Erscheinung  in 
der  Musik;  ja  er  ist  in  seinem  Ursprunge  nach  mehr  eklektisch  als  origi- 
nell.  Das  Yolk  bildet  immer  seine  Melodien  dem  nach,  was  es  hort. 
Sein  Interesse  ist  kein  kiinstlerisch  gestaltendes ;  denn  es  bildet  eine 
Melodie  nur  im  Falle  des  Bediirfnisses,  urn  einen  Text,  der  im  Yolks- 
gesange  immer  die  Hauptsache  ist,  singen  zu  konnen.  Darum  nimmt  es 
einfach  die  Elemente  der  ihm  bekannten  Melodien  und  komponiert  daraus 
eklektisch  ein  Neues1).  Aber  gerade  die  Eigenart,  wie  ein  Volk  solche 
Elemente  verbindet  und  verarbeitet,  wie  es  diese  hervortreten  und  andere 
verschwinden  laBt,  das  gibt  der  Volksmusik  ihren  speziellen  nationalen 
Charakter.  Daneben  aber  hat  jedes  Volk  als  solches  ein  gemeinsames 
Streben,  das  alle  Volksmusik  der  verschiedenen  Kulturnationen  Europas 
verbindet.  Es  ist  die  naturalistische  Bichtung  der  Volksmusik.  Das  Volk 
nimmt  ohne  Skrupeln  das  an,  was  ihm  gefallt,  ungeachtet  der  theore- 
tischen  Berechtigung.  Sein  NaturgehSr  fiihrte  es  zum  Dur,  ob  zwar  diese 
Tonart  in  der  damaligen  Theorie  nicht  existierte,  sein  Streben  nach  Deut- 
lichkeit  und  Zusammensingen  zur  einfachen  regelmaBigen  Bhythmik  und 
schlichten  Form.  Diese  allgemeinen  Eigenschaften  der  Volksmusik  muBten 
in  alterer  Zeit  noch  mehr  hervortreten  als  spater,  so  daB  wir  die  Volks- 
musik der  primitiven  Stamme  als  recht  verwandt  betrachten  diirfen.  Erst 
als  der  EinfluB  der  Kunstmusik  starker  wurde,  entstand  auch  in  der 
Volksmusik  groBere  Verschiedenheit. 

Bohmen  lief ert  ein  sehr  anschauliches  Beispiel  zu  dem  eben  Gesagten ; 


1}  Siehe  den  sehr  interessanten  Artikel  von  Otokar  Hostinsky  in  Cesky  Lid  I. 
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denn  da  konnen  wir  nebeneinander  die  Volksmusik  zweier  Stamme,  der 
Bohmen  und  der  Deutschen,  betrachten.  Der  urspriingliche  bohmische 
Volksgesang  war  noch  im  12.  Jahrhundert  lebendig;  wir  wissen  aber  leider 
dariiber  nichts  mehr,  als  daB  die  Kirche  ihn  als  den  Rest  der  heidnischen 
Zeit  verboten  und  vernichtet  hat  Im  12.  und  13.  Jahrhundert  kam  die 
deutsche  Kolonisation,  die  einen  Umsturz  der  Verhaltnisse  im  bohmischen 
Bauernstande  brachte.  Im  14.  Jahrhundert  begann  wieder  die  Neubele- 
bung  des  bohmischen  NationalbewuBtseins,  das  dann  im  Hussitismus  sich 
weiter  entwickelte.  In  der  Zeit  Kaiser  Karl's  IV.  haben  also  bei  uns 
zwei  Stamme  gesungen.  Auf  den  bohmischen  Volksgesang  dieser  Periode 
wirkten  besonders  die  Einfliisse  des  gregorianischen  Chorals,  der  Kunst- 
musik  und  der  Instrumentalmusik.  Das  Volk  horte  in  der  Kirche  immer 
und  immer  gregorianische  Melodien,  so  daB  sie  ihm  mindestens  in 
ihren  Elementen  im  Gehor  stecken  muBten.  Ein  Volkskiinstler  nahm  also 
ganz  unbewuBt  yon  daher  eine  melodische  Fortschreitung,  gab  ihr  eine 
regelmafiige  Bhythmik  und  einfache,  besonders  aus  Wiederholungen  zu- 
sammengesetzte  Form  —  und  ein  Volkslied  war  fertig.  So  entstand  z.  B. 
ein  triviales  Volkslied  im  bohmischen  Spiele  Mastickdr  aus  der  ersten 
Halfte  des  14.  Jahrhunderts.  Ein  gewohnliches  Motiv  eines  Kyrie,  Sanctus, 
Agnus,  Ite  missa  est  kam  in  das  Osterspiel,  wo  die  Worte  Maria  und 
Raboni  so  gesungen  wurden,  namlich1): 


WST^ -        -  ri    -    a! 


Dasselbe  Motiv  wurde  dann  zum  Volksliede  der  ausgelassenen  Ge- 
sellen  des  Kramers  verwendet,  so  daB  es  sich  in  regelmaBiger  Bhythmik 
immer  und  immer  wiederholt  (in  Form  a  a  b  a)\  nicht  einmal  die  phry- 
gische  Tonart  wurde  verandert2): 


Sed1  vem  pM-sel  mistr  I  -  po-kraa  de     gra-ci  -  a     di  -  vi-na,     ne- 
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mu   kte  -  r&     ne  -  moc  sko  -  di      a      chtel  by    r&d    ziv      by  -  ti,  on 


1)  Handschr.  d.  K.  K.  Universifatsbibl.  in  Prag  VII,  G.  16,  fol.  99  aus  dem  An- 
fange  des  14.  Jahrhunderts.  Sp'atere  Handschriften  haben  schon  eine  andere  Weise  zu 
diesen  Worten. 

2)  Handschr.  d.  kgl.  bohm.  Landesmuseums  aus  der  Mitte  des  14.  Jahrhunderts. 
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ho  chce    u   -  zdra-vi  -  ti,     zet1    mu  -  si       du   -    se      zby  -  ti. 

Eine  andere  Quelle  des  Volksgesanges  war  die  Kunstmusik.  Auch 
das  ist  sehr  begreiflich,  daB  ein  Volksklinstler  das  nachahmt,  was  er  von 
den  anerkannten  Kunstlern  vielleicht  ganz  zufallig  horte.  So  wissen  wir, 
daB  das  Volk  in  Bohmen  schon  im  13.  Jahrhundert  mehrstimmig  und 
zwar  schon  in  Sexten  sang,  so  daB  es  vielleicht  eine  Art  von  Fauxbour- 
don  in  der  Zeit  auszufiihren  wuBte,  als  die  Theoretiker  tiber  die  Sexten 
sich  noch  viele  Skrupeln  machten;  das  Volk  in  Bohmen  sang  sie  unge- 
niert  auf  StraBen,  beim  Tanze  in  den  Wirtshausern  usw.  Pur  den  mehr- 
stimmigen  Gesang  fand  man  schon  damals  auch  die  anschauliche  Benen- 
nung  des  »gebrochenen«  Gesanges1).  Wir  besitzen  nun  auch  ein  Lied, 
das  zwar  ein  sehr  verliebter  Student  komponiert  hat,  das  aber  als  kost- 
Kches  Beispiel  des  volkstiimlichen  Liedes  gelten  dart  Sehen  wir  es 
nur  an2): 
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Tsem  pfevy-bor-ny,  to-bfet1  slu-iim  be-ze  vsie  promeny,   ja  tvoj  sluha    je-di-n£. 

Auch  dieses  Lied  ist  in  der  Form  ganz  einfach  und  volksmaBig.  Die 
fihythmik  und  die  stufenweise  Fortschreitung  der  Melodie  blieb  bis  zum 
heutigen  Tage  fiir  unser  Volkslied  charakteristisch.  Man  vergleiche 
damit  nur  den  Anfang  dieses  bohmischen  Volksliedes,  das  man  heute  sehr 
oft  singt: 
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Hne  -  vej    ty     se     na   mne     ne  -  bo    ne  -  hnh  -  vej. 

Am  meisten  charakterisiert  aber  das  bohmische  Volkslied  der  starke 
EinfluB  der  Instrumentalmusik.    Naturlich  ist  das  die  beliebte  Volks- 


1)  >Cantu8  fractu  vocibus  per  semitonium  ct  diapente  modidatus  olim  tantum  de 
ptrfedis  musicis  usitatus,  iam  in  corcis  ubiquc  re&onat  et  plateis  a  laicis*  (Konigsaaler 
Chronik,  13.  Jahrh.,  Fontes  Her.  Boh.  IV,  301). 

2)  Handschr.  d.  k.  k.  Univ.-Bibl.  Prag,  XVII.  F.  9  (vom  J.  1396).  Vgl.  Fej- 
falik,  Altcechische  Leiche,  Lieder  usw.,  S.  Ber.  Wien.  Akad.  Wiss.  1862,  742. 

Digitized  by  VjOOQIC 


48 


Zdenek  Nejedly,  Magister  Zavise  und  seine  Schule. 


musik,  der  Dudelsack  und  die  Pfeife.  Ohne  ausfiihrliche  Auseinander- 
setzung  will  ich  zuerst  an  zwei  Beispielen  den  Charakter  solcher  Musik 
bei  uns  im  14.  Jahrhundert  zeigen.  Es  sind  das  auch  fur  allgemeine 
Musikgeschichte  sehr  interessante,  weil  ungemein  seltene  Beispiele  der 
damaligen  instrumentalen  volkstiimlichen  Tanzmusik1): 
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Diese  zwei  Melodien  aus  der  Handschrift  vom  Jahre  1396  sind  ganz 
ohne  Zweifel  instrumentalen  Ursprungs.  Man  beachte  nur  in  der  zweiten 
Weise  den  vollstandigen  zerlegten  Dur-Dreiklang  (in  den  Takten  7,  11, 
15  und  19),  dessen  hannonische  Bedeutung  im  ganzen  Stiicke  so  auf- 
fallend  heraustritt,  daB  daraus  nicht  einmal  moduliert  wird.  Das  begreifen 
wir  sehr  gut  bei  der  damaligen  primitiven  Volkspfeife;  beim  Gesang  ware 
das  ganz  unerklarlich.  Der  Pfeifer  hatte  diesen  Akkord  in  seiner  Pfeife, 
es  war  ihm  sehr  bequem,  sich  an  ihn  zu  halten.  Auch  der  rastlose  fort- 
treibende  Rhythmus  charakterisiert  noch  heute  die  Weisen  der  Dudel- 
sackpfeife,  wie  die  Form  der  Wiederholung  eines  immer  und  hnmer  ver- 
anderten  Motivs.  Die  Handschrift  selbst  beweist  endlich  ohne  Zweifel 
sowohl  den  instrumentalen  Charakter  als  auch  den  bohmischen  Ursprung 
beider  Weisen.  Sie  sind  notiert  vor  And  elf  ku  roxkochamj,  ganz  ohne 
Text;  nur  die  zweite  hat  zwei  nichts   bedeutende  Worte  am  Anfange: 


1;  Beide  Weisen  sind  in  derselben  Handschrift  XVII,  F.  9  notiert,  aber  mit  augen- 
scheinlichen  Fehlern.  Im  ersten  Stiicke  der  17.  Takt  unter  fortlaufenden  Zwei  takten 
ist  vielleicht  ein  Schreibfehler,  den  man  naturlich  nicht  verbessern  kann.  Besser  geht 
es  mit  dem  zweiten  Stiicke,  wo  aber  solclie  Feliler  recht  haufig  sind.  Es  fehlen  da 
einige  halbtaktige  Xoten,  die  ich  analog  erg'anzt  habe.  Die  urspriingliche  Notierung 
siehe  in  meinem  Buche  und  bei  Fejfalik  1.  c 
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caldy  valdy.  Diese  unsinnigen  Worte  haben  schon  zu  sehr  abenteuer- 
lichen  Erlauterungen  AnlaB  gegeben.  Ich  glaube,  daB  das  einfach  die 
Worte  sind,  die  das  Volk  beim  Tanze  zu  den  Weisen  sang,  nur  eine 
Assonanz,  die  so  oft  noch  heute  im  Yolksgesange  eine  Art  yon  Solfeggie- 
ren  vertritt  (vergleiche  auch  >la  la  la*,  die  unsinnigen  Syllabenmischungen 
bei  den  Kinderspielen  u.  a.).  Das  Volk  sang  immer  beim  Tanze,  also 
auch  beim  Spiele  des  Dudelsacks.  Wenn  keine  Worte  vorhanden  waren, 
sang  es  solche  unsinnige  Assonanzsylben. 

Wir  haben  aus  dieser  Zeit  aber  nicht  nur  bohmische,  sondern  auch 
deutsche  in  Bohmen  noch  gesungene  Volkslieder,  von  denen  ich 
wenigstens  diese  zwei  Beispiele  anftihren  will1): 
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Es  ist  mehr  als  begreiflich,  daB  das  deutsche  Volkslied  noch  mehr 
unter  dem  Einflusse  der  Kunstmusik  sich  entwickelt  hat  als  das  boh- 
mische. Der  Minnegesang  muBte  doch  den  deutschen  Bauern  Bohmens 
viel  naher  und  begreiflicher  sein  als  den  bohmischen.  Ohne  Verstandnis 
der  Sprache  war  ein  sOlcher  Gesang  im  Ohr  des  Bauers  nur  ein  Ton- 
treiben.  Der  Deutsche  konnte  dagegen  viel  besser  in  das  Innere  dieser 
Kunstgattung  eindringen.  Das  erklart  uns,  warum  die  altesten  deutschen 
Volkslieder  Bohmens  mehr  vokalen,  die  bohmischen  wiederum  mehr  in- 
strumentalen  Charakters  sind.  Man  vergleiche  nur  die  bohmischen  Dur- 
Weisen  mit  dem  ersten  deutschen  Liede  in  dorischer  Tonart.  Und  auch 
das  zweite,  dem  Volksgeiste  viel  nahere  Lied  bewahrt  bei  aller  Verwandt- 
schaf t  mit  bohmischen  Volksliedern ,  die  aus  dem  allgemein  geltenden 
Volksmassigen  zu  begreifen  ist,  doch  seine  vokale  Reinheit. 

1)  Handschr.  K.  K.  Prager  Univ.-Bibl.  XI,  E.  9.    Vgl.  Ambros  n,  278. 
6.  d.  mo.  vn. 
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Bei  der  Entstehung  einer  Komponistenschule  innerhalb  einer  bestimm- 
ten  Nation  handelt  es  sich  immer  mehr  oder  weniger,  wie  schon  Ambros 
gut  bemerkt  hat,  um  Verschmelzung  der  Prinzipien  der  Kunstmusik  mit 
dem  Geiste  der  Volksmusik.  In  Bohmen  mochten  wir  also  eine  gegen- 
seitige  Ankniipfung  des  litnrgischen  Gesanges  und  des  Volksgesanges 
voraussetzen.  Obwohl  es  ein  wenig  exotisch  erscheinen  mag,  es  ist  wirk- 
lich  so  etwas  entstanden.  Natiirlich  konnte  der  Volksgesang  den  strengen 
gregorianischen  Choral  nicht  beeinflussen,  aber  es  existierte  doch  eine  Art 
des  liturgischen  Gesanges,  die  diesen  EinfluB  sehr  gern  zulieB.  Es  sind  die 
sogenannten  Tropen.  Es  ist  merkwiirdig,  daB  in  Bohmen,  im  Lande 
der  Volksbewegungen,  das  erste  uns  erhaltene,  ohne  Zweifel  bohmische 
notierte  Gesangbuch  kein  Antiphonarium  oder  ein  streng  liturgisches 
Buch  ist,  sondern  ein  Troparium  des  Dechanten  Veit  vom  Jahre  1235  *). 
Und  seit  dieser  Zeit  mehrt  sich  die  Zahl  der  Tropen  in  Bohmen  immer 
mehr  und  mehr,  so  daB  wir  vom  14.  Jahrhundert  eine  xiberreiche  Samm- 
lung  der  in  Bohmen  gesungenen  Tropen  anfiihren  konnen.  Den  EinfluB 
des  Volksgesanges  merkt  man  daran  sehr  deutlich.  War  aber  solche 
Mischung  beider  Kunstgattungen  ein  Fortschritt?  Ln  Sinne  der  Ent- 
wickelung  des  Volksgesanges,  seiner  Geltendmachung  bei  den  Klinstlern, 
also  theoretisch  oder,  besser  gesagt,  ideell  genommen,  konnen  wir  die 
Frage  bejahen.  Aber  in  der  kiinstlerischen  Praxis  konnte  das  nur  zum 
Argernis  fiihren.  Wenn  man  solche  volksmaBige  bohmische  (natiirlich 
mit  lateinischem  Texte)  Tropen  vom  Standpunkte  der  Kirchenmusik  be- 
trachtet,  so  sind  sie  eine  Abart  der  Kunst,  die  an  den  groBen  Verfall 
derselben  Musik  in  der  Mitte  des  19.  Jahrhunderts  erinnert.  Horen  wir 
so  einen  bohmischen  Schiedermayer  aus  dem  14.  Jahrhunderte2): 
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1)  Handschr.  d.  Prager  Kapitelbibliothek  X  1. 

2)  Handschr.  d.  Hohenfurter  Klosterbibliothek  Nr.  42  und  Vysehrader  Kapitel- 
bibliothek VO  c  4. 
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Kann  der  VerfaJl  der  bohmischen  (aber  auch  auslandischen)  Geist- 
lichkeit  in  der  vorhussitischen  Zeit  besser  cbarakterisiert  werden  als  durch 
diese  triviale  Kirchenmusik?  Hus  sagt  gewiB  ganz  mit  Recht,  daB  solcher 
Gesang  mehr  zum  Tanze  als  zur  Andachtigkeit  einladet.  Es  war  aber 
nicht  die  einzige  Ungehorigkeit  in  damaliger  Kirchenmusik.  Wir  horen 
iiber  damalige  Sanger  der  Prager  Kathedrale,  wie  sie  ausgelassen,  un- 
moralisch  und,  was  fiir  uns  am  wichtigsten  ist,  faul  und  im  Singen  nach- 
lassig  waren.  Man  scherzte,  lachelte,  spazierte  in  der  Kirche,  anstatt  im 
Chor  andachtig  und  ordentlich  zu  singen.  Die  Geistlichen  waren  nicht 
besser.  Die  Prager  Domherren  hatten  ihre  Vikare,  die  fiir  sie  sangen. 
Wenn  der  Domherr  in  die  Kirche  kam,  muBte  ihn  sein  Vikar  bedienen. 
sodaB  .  manchmal  niemand  im  Chore  blieb.  Die  Mansionare,  also  die 
fiir  den  Gesang  eigens  bestellten  und  bezahlten  Sanger,  kamen  am  Morgen 
zu  spat,  ihr  Gesang  verzog  sich  iiber  die  fiir  denselben  bemessene  Zeit 
hinaus  und  ertonte  sodann  schon  bei  Liturgien,  fiir  die  er  nicht  bestimmt 
war  und  zu  denen  er  nicht  pafite.  Wenn  der  messelesende  Priester  zu 
spat  kam.  warteten  die  Mansionare  nicht  auf  ihn,  sondern  sangen  ihre  Ge- 
sange ab  ohne  Riicksicht  darauf,  wozu  sie  sangen.  Dazu  kam  der  Geiz 
der  Geistlicheii,  die  viele  Funktionen  verbanden,  urn  viele  Benefizien  be- 
6itzen  zu  konnen,  und  so  nicht  einmal  in  den  verschiedenen  Kirchen  ihrer 
Prabenden  anwesend  sein  konnten.  Wenn  die  Sanger  aber  doch  in  die 
Kirche  kamen  und  ihre  Stelle  im  Chore  einnahmen,  wie  sangen  sie? 
Zuerst  sangen  sie  zu  schnell,  um  bald  fertig  zu  sein,  wodurch  die  Ver- 
standlichkeit  des  Gesungenen  oftmals  ganz  zugrunde  ging  und  aus  dem 
Gesange  nur  ein  ganz  unmusikalisches  Murmeln  entstand.  Manchmal 
sangen  die  Priester  den  vorgeschriebenen  Gesang  nicht  einmal  zu  Ende. 
Und  wie  konnte  es  mit  dem  Gesange  der  Nonnen  im  St.  Georgskloster 
auf  dem  Prager  Schlosse  bestellt  sein,  die  sich  dabei  bequem  hinsetzten 
und  die  Zeit  mit  Hemdennahen  verkiirzten?  Und  dazu  stellen  wir  uns 
noch  die  Kunstlosigkeit  mancher  Sanger  vor.  Eine  Sangerin  dessefben 
St.  Georgsklosters,  Namens  BHka  Suchdolska,  sang  mit  ihrer  scheppern- 
den  Stimme  so  unei-traglich,  daB  man  dariiber  im  ganzen  Prag  SpaB 
machte.  Das  ist  also  die  Schattenseite  der  Bliite  des  liturgischen  Ge- 
sanges  im  damaligen  Bohmen1). 

Das  geniigt  vielleicht  zum  Beweise,  daB  auf  diesem  Wege  keine  neue 
Kunst,  ja  uberhaupt  keine  edle  Kunst  erreicht  werden  konnte. 

Es  muBte  sich  die  bohmische  Musik  eine  wirkliche  Kunst  form  zu- 
eignen,  die  mit  verschiedenem  musikalischen  Gehalte  ausgefiillt  werden 
konnte.     Der  liturgische  Gesang  hat  wohl  seine  Formen,  aber  sie  sind 


lj  Siehe  verschiedene  Statuten  der  bohmischen  Kirchen  aus  dem  14.  Jahrh.  fhrsg. 
von  Dudik,  Hofler,  Loserth,  Tadra,  Menclk  u.  a.)  und  J.  Truhlar  in 
Vhtnik  Ceski  Akademie  VII,  1898,  210. 
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auch  schon  gehaltlich  bestimmt,  sodaB  jede  Neuerung  diesen  Gesang  mehr 
verschlimmert  als  bereichert  Die  Tropen  sind  auch  Kunstmusik,  aber 
auf  einem  ganz  verirrten  Wege.  Ohne  eine  gehaltsfreie  Form  ist  dann 
auch  kerne  lebendige  Kunst,  weil  keine  individuelle  Kunst  moglich.  Es 
muBte  also  zur  Grundlage  des  liturgischen  Gesanges  und  zur  erfrischen- 
den  Macht  des  Volksgesanges  noch  eine  Anregung  zur  Entstehung  oder 
Ubernahme  einer  Kunstform  beitreten.  Und  solche  Kunstidee  in  dem 
ganzen  damaligen  musikalisch  abendlandischen  Europa  war  der  Minne- 
gesang,  in  weiterem  Sinne  des  Wortes,  sich  nicht  nur  auf  die  speziell 
deutsche  Art  beschrankend.  Das  war  eine  naturalistische,  nicht  durch 
eine  Spekulation  zusammengeflickte,  noch  durch  die  Tradition  festgestellte 
Kunst  wie  die  Anfange  der  Mehrstimmigkeit  oder  der  damalige  Kirchen- 
gesang.  Ein  Trouv&re,  ein  Minnesinger  sang,  was  er  ftihlte,  inspiriert 
durch  einen  wirklichen  Kunstgedanken.  Li  Bohmen  konnte  es  natiirlich 
auch  nicht  anders  sein.  Es  war  im  13.  Jahrhundert,  als  die  Bohmen 
der  deutschen  Kultur  alle  Pforten  ihres  Vaterlandes  offneten.  Die  groBe 
deutsche  Kolonisation  veranderte  im  Grunde  den  Bauernstand  und  das 
Stadtewesen  in  Bohmen,  die  deutschen  Hof-  und  Bitterarten  machten  aus 
den  bohmischen  Konigen  und  Adelsfamilien  eifrige  Nachahmer  dieser 
Sitten  so  gut  wie  der  damit  verbundenen  Unsitten.  Premysl  Ottakar  IL 
und  Wenzel  II.  sind  die  Heldennamen  dieser  Blute  der  deutschen  Kultur 
in  Bohmen.  Die  ursprunglich  bohmischen  Familien  geben  sich  deutsche 
Namen:  die  Nachkommen  eines  Vftek  von  Prcic  heiBen  dann  Herren  von 
Rosenberg,  von  Falkenstein  u.  a.  Bei .  solcher  Nachahmung  wurde  natiir- 
lich auch  die  deutsche  Kunst  ganz  akzeptiert  Konig  Wenzel  II.  (1278 
bis  1305),  selbst  kein  schlechter  Minnesanger,  errichtete  in  Prag  einen 
glanzenden  koniglichen  Hof,  der  bald  zum  beliebten  Aufenthalt  der  deut- 
schen Minnesanger  wurde.  Schon  friiher  waren  da  Beinmar  von  Zweter 
(am  Hof  Wenzels  I.),  Meister  Sigeraer,  Friedrich  von  Sonnenburg, 
auch  Tannhauser  u.  a.  Einen  wirklichen  EinfluB  auf  die  bohmische 
Musik  konnen  wir  aber  erst  bei  Heinrich  von  MeiBen,  genannt  Frauen- 
lob,  beweisen.  Dieser  oftmalige  Gast  am  Hofe  Wenzels  II.  dichtete 
und  komponierte  in  beiden  Kunstformen,  die  dann  in  Bohmen  die  Musik 
beherrschten  (die  Leiche  und  Lieder),  und  zwar  auch  inhaltlich  (melodisch) 
so  nahe  dem  Geschmacke  der  Bohmen,  daB  wir  die  Spuren  der  Frauen- 
lobischen  Melodik  noch  am  Ende  des  14.  Jahrhunderts  bei  den  bohmi- 
schen Leichen,  bei  den  Liedern  aber  noch  weit  spater  finden  konnen1). 
Diese  Epoche  der  deutsch-bohmischen  Minnesanger  gipfelt  im  Jahre 
1297,  wo  bei  der  Kronung  Wenzels  II.  ein  musikalisches  Festival  ersten 
Ranges  veranstaltet  wurde.    Die  Dichter,  Sanger  und  Musiker  eilten  aus 


1)  Die  Weisen  von  Frauenlob  siehe  in  der  Colmarer  Handschr.,  hrsg.  von  P.  Rung e. 
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aller  deutschen  Welt  nach  Prag,  urn  den  Dichterkonig  zu  f eiern 1).  Diese 
Festlichkeit  war  aber  auch  der  Anfang  vom  Ende.  Nach  dem  Tode 
WenzePs  II.  treten  die  Minnesanger  in  Bohmen  nach  und  nach  zuriick. 
Heinrich  von  Miigeln  ist  der  letzte,  der  uns  aus  diesem  Kreise  der 
deutschen  Minnesanger  in  Bohmen  genannt  wird.  Er  verlieB  Prag  im 
Jahre  1358  nach  mehr  als  zwanzigjahrigem  Aufenthalt  in  der  Hauptstadt 
Bohmens.  Dasselbe  Jahr  schlieBt  also  die  erste  (deutsche)  Epoche  der 
Kunstmusik  in  Bohmen. 

Was  bedeutet  diese  Epoche  f  tir  die  Entstehung  der  bohmischen  Kom- 
ponistenschule  ?  Wenn  heute  so  ausgezeichnete  auslandische  Kunstler  in 
das  Land  gekommen  waren,  ware  das  fiir  die  Kunst  desselben  Landes 
wahrscheinlich  ein  unschatzbarer  Segen.  Die  mittelalterlichen  Anschau- 
ungen  waren  aber  anders  angelegt,  um  aus  einem  solchen  Umstande  den 
Vorteil  einer  Erfrischung  zu  schopfen.  Als  namlich  der  Minnegesang  bei 
uns  bekannt  wurde,  ging  man  nicht  in  seinen  Spuren  zu  einer  neuen 
heimischen  Kunst,  sondern  die  bohmischen  Sanger  warfen  alles  andere 
ab  und  sangen  den  regelrechten  Minnegesang,  sodaB  sie  nicht  einmal  die 
Sprache  verandert  haben.  Wenn  also  damals  in  Bohmen  ein  Tondichter 
entstand,  so  verschwand  er  unter  den  iibrigen  deutschen  Minnesangern, 
ohne  etwas  neues  zu  bringen.  Das  gilt  z.  B.  von  der  wenn  auch  etwas 
fabelhaften  Person  eines  Miilich  von  Prag,  dessen  Lieder  in  der  Col- 
marer  Handschrift  enthalten  sind.  Er  verleugnet  in  seinen  Weisen  seinen 
Ursprung  nicht,  aber  doch  mussen  wir  das  mehr  ahnen  als  wissen.  Man 
priife  nur  dieses  sein  Lied,  wie  es  sich  von  eigentlichen  deutschen  Minne- 
gesangen  unterscheidet2): 
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1)  Chronik  Peters  von  Zittau.  FRBoh.  IV,  75. 

2)  NeuestenB  (1905)  sind  die  »  Lieder  Mulich's  von  Prag<  von  R.  Batka  aus  der 
Colmarer  Handschrift  durch  den  osterr.  Diirerbund  in  sehr  geschmackvoll  ausgestatte- 
tem  Bandchen  herausgegeben.  tJber  die  Person  Million's,  also  auch  tiber  seine  Natio- 
nalist besitzen  wir  keine  einzige  Nachricht. 
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Sollte  aber  die  bohmische  Kunstmusik  etwas  anderes  sein  als  ein 
bloBer  Abzweig  des  deutschen  Minnegesanges,  so  muBte  zuerst  eine  durch- 
greifende  Emanzipation  von  diesem  ausschlieBlichen  Einflusse  der  deut- 
schen Musik  stattfinden.  Und  diese  Eolle  spielt  in  der  bohmischen  Musik 
die  damalige  franzosische  Tonkunst.  Es  ist  eine  Ironie  der  Ge- 
schichte,  daB  die  Emanzipation  vom  deutschen  einseitigen  Einflusse  erst 
dann  eintrat,  als  nach  der  einheimischen  Pfemysliden-Dynastie  ein  Herr- 
scherhaus  deutscher  Abkunft  zu  regieren  begann,  namlich  das  Luxem- 
burgische  Haus  (Johann,  Karl  IV.,  Wenzel  IV.).  Die  politischen  Ver- 
haltnisse  Europas  haben  sich  im  14.  Jahrhundert  nach  dem  13.  so  ver-  * 
andert,  daB  Frankreich  die  erste  Stelle  einnahm,  wahrend  das  deutsch- 
romische  Kaisertum  durch  die  Kampfe  um  den  Thron  in  Schwache  fiel. 
Den  abenteuerlichen  Konig  Johann  von  Bohmen  lockte  der  Glanz  Frank- 
reichs,  seine  Kriege  und  glanzenden  Hoffestlichkeiten  so,  daB  er  nicht 
nur  selbst  an  diesem  Hofe  und  in  dem  franzosischen  Heere  weilte,  son- 
dern  auch  seinen  Sohn  Karl  nach  Paris  zur  Erziehung  schickte.  Und 
das  war  der  spatere  groBe  Kaiser  und  Konig  Karl  IV.  Bei  den  regen 
diplomatischen  Beziehungen  kamen  viele  Leute  aus  Bohmen  nach  Frank- 
reich, aber  auch  umgekehrt.  Und  unter  diesen  anderen  war  kein  gerin- 
gerer  als  der  damalige  groBte  Tonkiinstler  Frankreichs,  Guillaume  de 
Machaut1).  Er  wurde  Sekretar  des  Konigs  Johann  und  begleitete  ihn 
auf  seinen  Reisen  und  im  Kriege,  ihn  abgottisch  liebend  und  treu  bis 
zum  Tode  des  heldenmiitigen  Konigs  in  der  Schlacht  bei  Crecy  auf 
Frankreichs  Boden  im  Jahre  1346.  Dieser  vortreffliche  Kiinstler  wirkte 
auf  die  musikalischen  Verhaltnisse  Bohmens  nicht  unbedeutend.  Es  war 
selbstverstandlich,  daB  seine  Gegenwart  am  Prager  Hofe  sich  im  Beein- 
tiussen  des  hofischen  Geschmacks  geltend  machte.  Er  brachte  zu  uns 
franzosische,  Kompositionen,  die  am  Hofe  gespielt  und  so  allgemein  be- 
kannt  wurden;  er  verbreitete  verschiedene  Instrumente  franzosischen  Ur- 
sprungs,  so  daB  die  Listrumentalmusik  in  Bohmen  im  14.  Jahrhundert 
einen  auBerordentlichen  Aufschwung  nahm2). 


1)  M.  L.  de  Mas  Latrie,  La  prise  cFAtecandrie,  Geneve  1877  (Machaut's  Bio- 
graphic in  der  Einleitung).  K.  Jirecek,  Casopis  Ceskeko  Musea  (bohm.  Musealzeit- 
schrift)  1878,  78-93. 

2)  Die  tJbersicht  damaliger  Musikinstrumente  in  Bohmen  siehe  in  meinem  zitierten 
Buche. 
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Besonders  aber  wurde  jetzt  die  franzosische  Musiktheorie  in  Bohmen 
bekannt  und  beliebt.  Uber  die  theoretischen  Prinzipien  in  der  bohmischen 
Musik  horen  wir  erst  in  der  zweiten  Halfte  des  13.  Jahrhunderts.  Aus 
Bohmens  Schwesterlande,  Mahren,  kam  ein  Dominikaner  Hieronymus 
de  Moravia  nach  Paris,  wo  er  seine  bekannte  Sammelschrift  iiber  die 
Musiktheorie  schrieb.  Sein  Werk  gehort  jedoch  nicht  in  die  Geschichte 
der  bohmischen  Musik,  denn  es  blieb  wahrscheinlich  bei  uns  unbekannt. 
Aus  derselben  Zeit  baben  wir  aber  die  schon  zitierte  Nachricht  iiber  das 
Singen  in  Terzen  (sogar  in  kleinen  Sexten).  Das  beweist,  daB  schon  im 
13.  Jahrhundert  der  franzosische  D^chant  und  seine  Konsonanzenlehre 
nicht  ganz  fremd  war.  Machaut  aber  brachte  zu  uns  die  modernste  da- 
malige  Musiklehre,  die  Ars  nova.  Als  im  Jahre  1348  in  Prag  eine  Uni- 
versitat,  die  erste  im  Mitteleuropa,  gegriindet  wurde,  hielt  man  auch 
Vorlesungen  iiber  Musik,  und  zwar  nach  der  Lehre  des  Johannes  de 
Muris.  Die  franzosische  Mensuraltheorie  wirkte  besonders  auf  den  boh- 
mischen Tondichter  Johannes  von  Jenstein,  die  Konsonanzenlehre 
z.  B.  auf  den  im  Jahre  1416  in  Konstanz  verbrannten  Hieronymus 
von  Prag1).  Noch  am  Anfange  des  15.  Jahrhunderts  wurde  aus  Muris' 
Schriften  ein  Kompendium  der  Theorie  von  einem  bohmischen  Studenten 
zusammengestellt2).  Auch  die  Mensuralnotation  kam  auf  diesem  Wege 
nach  Bohmen3). 

Der  franzosische  EinfluB  auf  die  bohmische  Musik  ist  also  ohne  Zweifel 
festgestellt.    Das  war  aber  fttr  unsere  Musik  von  auBerordentlicher  Be- 


1)  Hofler,  Geschichte  d.  hussit.  Bewegung  II,  118. 

2)  Handschr.  K.  K.  Univ.-Bibl.  Prag  V,  F.  6:  *Musica  magistri  Johannis  de  Muris, 
accurtcUa  de  musiea  Boecii.  Scripta  est  hec  per  Wenceslaum  de  Prachaticx. 

3]  Wie  die  Neuigkeiten  der  franzosischen  Theorie  im  musikalischen  Bohmen  an- 
genommen  wurden,  wollen  wir  mit  einem  Beispiele,  das  an  sich  naturlich  mehr  eine 
Anekdote  ah  eine  historieche  Tatsache  ist,  illustrieren.  Die  in  der  Prager  Univ.-Bibl. 
befindliche  Handschrift  VH  31,  vom  Anfange  des  15.  Jahrhunderts,  hat  ein  bohmischer 
Monch  seinem  deutschen  Klosterbruder  Konrad  von  Eger  geschrieben  und  >zum  An- 
denkenc  gewidmet.  Er  schrieb  hierher  einen  Bondettus  ein  mit  einer  auffallenden 
Notenzeile  und  Bemerkung:  »insptce  notas  gallicanas*.  Die  Noten  dieser  Zeile  sind 
in  Form  ^  an  die  Linien  so  gesetzt,  daB  der  schwarze  Unterteil  die  Hohe  des  Tones 
bestimmt  (faksimiliert  bei  Wolf,  Gesch.  d.  Mensuralnotation  1904,  I).  Was  ist  daran 
^franzosische?  Die  Handschrift  stammt  aus  der  Zeit,  wo  sich  in  Frankreich  die  ersten 
Spuren  der  weiBen  Notation  erscheinen.  Uber  so  etwas  horte  wahrscheinlich  auch 
unser  lieber  Monch,  wuBte  aber  nicht,  was  die  Reform  eigentlich  bedeutet,  und  so 
glaubte  er  die  schwarze  Note  durch  einen  leeren  Halbkreis  in  die  weiBe  zu  verandern. 
Das  Kreuzchen  sollte  vielleicht  ein  Witz  sein.  So  verbessere  man,  was  iiber  diesen 
Rondellu8  AmbroB  (II.)  und  Wolf  1.  c.  sagen.  Ambros  hat  diese  Zeile  falschlich  zum 
Rondellus  gerechnet.  DaB  der  Schreiber  ein  Bohme  war,  verrat  ohne  Zweifel  der 
grobe  Bohemismus:  >fratri  suo  predilecto  notavi  kune  rundellmn*.  DaB  er  aber  zu 
seinem  Rondellus  den  deutschen  Text  auswahlte,  das  beweist  nur  seine  nationale 
Hoflichkeit  gegenuber  dem  Adressaten,  dem  das  Buch  gewidmet  wurde. 
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deutung.  Man  brachte  natiirlich  auch  fertige  Kompositionen  aus  Paris 
nach  Bohmen,  so  daB  sie  entweder  als  franzosisch  bezeichnet *)  oder  auch 
nur  als  Motive  in  heimischen  Werken  benutzt  wurden2);  aber  die  starke 
Tradition  des  deutschen  Minnegesanges  konnte  trotzdem  nicht  so  ganz 
einfach  vernichtet  werden.  Die  deutsche  Musik  wirkte  bei  uns  weiter, 
nur  kam  neben  ihr  auch  die  franzosische  zur  Geltung.  So  hatten  die 
bohmischen  Tondichter  zwei  groBe  musikalische  Kulturen  vor  sich,  sie 
konnten  unter  ihnen  auch  im  einzelnen  wahlen,  was  ihrer  eigenen  Ein- 
sicht  gefiel.  Erst  yon  diesem  Augenblicke,  als  die  bohmischen  Kunst- 
ler  selbstandig  urteilen  konnten  und  auch  geurteilt  haben,  beginnt  die 
wirkliche  bohmische  Kunstmusik.  Im  Gegensatze  beider  Bichtungen  stieg 
auch  die  heimische,  auf  den  Volksgesang  gegriindete  Musik  zum  Be- 
wuBtsein  bei  den  Ktinstlern.  Diese  Art  der  Verschmelzung  des  liturgi- 
schen  Grundtones,  des  volkstiimlichen  Melodiesinnes  und  der  auslandischen 
Kunstformen  gibt  der  ersten  bohmischen  Komponistenschule  ihre  eigene 
Pragung. 

Der  erste  schaffende  Kiinstler  dieser  Schule,  den  wir  mit  Namen 
kennen  und  fiir  den  Begrunder  der  ganzen  Schule  halten  konnen,  ist 
Magister  Zdvise.  Seine  Biographie  bietet  uns  leider  fast  nur  einige 
Jahreszahlen3):  er  studierte  auf  der  Prager  Universitat  die  freien  Kiinste, 
wo  er  1379  Baccalaureus,  1382  Magister  wurde.  Nach  damaliger  Unsitte 
bekam  er  in  derselben  Zeit  eine  Prabende  (die  Pfarre  in  Prachatitz),  die 
er  aber  gemietet  hat.  Er  widmete  sein  Leben  der  Professur  auf  der 
Prager  Universitat.  In  den  Jahren  1396—1398  weilte  er  in  Rom.  In 
seinen  Sympathien  zuerst  ein  religioser  Portschrittler,  wendete  er  sich  in 
seinem  Alter  von  Hus  ab.  Im  Jahre  1410  oder  bald  danach  kam  er 
mit  Hus  in  einen  personlichen  Konflikt,  der  Hus  zu  einem  achtungsvollen, 
aber  energischen  Briefe  an  ZAvise  veranlaBte.  Das  ist  aber  auch  die 
letzte  uns  bisher  bekannte  Nachricht.  Ware  er  Baccalaureus  im  ge- 
wohnlichen  Lebensalter  geworden  (also  um  1355  geboren),  so  ware  er  bei 
seinem  Tode  nach  dem  Jahre  1410  erst  etwa  60  Jahre  alt. 

Es  ist  mir  gelungen,  fiinf  Kompositionen  zu  finden,  bei  denen  aus- 
driicklich  der  Name  Z&vise's  angegeben  ist.  Um  mein  Resultat  nicht  durch 
einige  Hypothesen  zu  verdunkeln,  habe  ich  mich  nicht  zu  Kombinationen 

1)  Z.  B.  die  Antiphone  Virga  Jesse  floruit,  die  in  der  Handschr.  d.  K.  K.  Univ.- 
Bibl.  Frag  XI,  E  2  fol.  153*  mit  Bemerkung  eingeschrieben  ist:  >Quando  placet,  de  b. 
virgine  antifona  Parisms  compUata*. 

2)  So  kam  das  Motiv  des  franzosischen  Osterspiels  Nous  avons  perdu  nostre  con- 
fort  in  den  bohmischen  Mastickdr  um  die  Mitte  des  14.  Jahrh. 

3)  Man  findet  sie  in  Ldbri  Erectiowum,  Libri  Confirmationum,  Acta  iudiciaria  usw. 
(alles  in  Prag  herausgegeben).  Vgl.  meinen  Aufsatz  iiber  Z&vise  im  &esky  Casopis 
Historicity  (Bohmische  Historische  Zeitschrift)  1905. 


Digitized  by 


Google 


Zdenek  Nejedty,  Magister  Zavise  und  seine  Sohule.  57 

rerfiihren  lassen,  daB  auch  andere  Stiicke  vielleicht  ihm  gehoren,  ob  zwar 
die  Analogie  oftmals  lockende  Oelegenheit  dazu  bot.  Von  diesen  fiinf 
Tonstiicken  sind  vier  kirchlich  und  eines  weftlich,  namlich  zwei  Kyrie, 
ein  Gloria,  ein  Alleluia  und  ein  Liebeslied *).  Bevor  ich  seine  Kirchen- 
gesange fand,  war  seine  Name  in  der  bohmischen  Literaturgeschichte  nur 
als  Dichter  des  Textes  zu  seinem  Liebesliede  bekannt.  Ob  er  aber  auch 
die  Weise  komponiert  hat,  also  auch  Tonkiinstler  war,  das  war  daraus 
nicht  festzustellen.  Die  Kirchengesange  Z&vise's  warfen  aber  sofort  auf 
seine  Tatigkeit  ein  ganz  anderes  Licht.  Wenn  er  die  liturgischen  Texte 
komponierte,  wobei  doch  seine  dichterische  Anlage  ganz  beiseite  bleiben 
muBte,  so  war  er  vor  allem  Komponist,  Dichter  erst  in  zweiter  Reihe. 
Er  war  zwar  so  gebildet,  daB  er  sich  die  notigen  Texte  selbst  schreiben 
konnte,  die  Musik  muBte  aber  doch  der  Schwerpunkt  seines  Schaffens  sein. 

Diese  Erwagung  erleichtert  uns  auch  die  Datierung  seiner  Tatigkeit. 
Im  Liebesliede  nennt  er  sich  Zdvise  £dk}  d.  h.  Student.  Er  hat  also 
dieses  Lied  wahrend  seiner  Studien  auf  der  Prager  Universitat,  also  vor 
dem  Jahre  1379,  gedichtet  und  natiirlich  auch  komponiert.  Bei  seinen 
anderen  Tonstiicken  hilft  uns  seine  eigentfimliche  Manier,  daB  er  alle 
seine  Tonstiicke  mit  einem  und  demselben,  wenn  auch  verschieden  variierten 
Motive  beginnt.  Daraus  kann  man  auf  die  Identitat  des  Autors  sehr 
gut  und  zuverlassig  schlieBen.  Wir  bemerken  aber  auch  dabei  sehr  leicht, 
daB  die  Kirchengesange  die  urspriinglichere  Form  des  Motivs  bewahren 
und  daB  sie  also  alteren  Datums  sind  als  das  Liebeslied.  Die  Differenz 
beider  Zeitpunkte  kann  aber  nicht  zu  groB  sein  wegen  der  Jugend  des 
Autors,  so  daB  wir  die  Entstehung  der  Kompositionen  ZdviSe's  in  die 
siebziger  Jahre  des  14.  Jahrhunderts  legen  miissen,  in  die  Zeit  der 
bohmischen  Kunst  unter  dem  Kaiser  Karl  IV. 

An  den  Kompositionen  ZAviSe's  kann  man  die  Einfliisse  sehr  anschau- 
lich  machen,  unter  denen  die  bohmische  Kunstmusik  entstanden  ist.  Zuerst 
haben  sie  alle,  das  Liebeslied  inbegriffen,  den  ausgesprochenen  Charakter 
des  liturgischen  Gesanges.  Sie  sind  alle  einstimmig  und  alle  ohne 
Mensuration,  mit  melodischen  Schritten  des  gregorianischen  Chorals,  mit 
derselben  Bhythmik  usw.  Bei  den  kirchlichen  Gesangen  ist  dieser  litur- 
gische  Charakter  natiirlich  ganz  begreiflich  und  an  seiner  S telle;  damals 
nahm  man  bei  uns  neue  Kunststiicke  desselben  Charakters  und  sang  sie 
auch  beim  Gottesdienste  neben  den  echten  Choralen  (besonders  bei  neuen 
Texten).  Je  mehr  also  solcher  Gesang  dem  liturgischen  Charakter  ent- 
sprach,  desto  besser  konnte  er  in  die  Kirche  eingefiihrt  werden.     Auch 

1)  Die  Kirchengesange  sind  in  dem  zitierten  Vysehrader  Kodex  enthalten.  Das 
Liebeslied  findet  man  in  mehreren  Handschriften,  aber  nnr  den  Text.  Notiert  ist  das 
Fragment  in  der  Handschr.  d.  Hofbibliothek  zu  Munchen.  Vgl.  J.  TruHar,  6asopis 
Ve&efio  Musea  1885,  109  f.    Die  Originalnotierung  ist  in  meinem  Buche  reproduziert. 
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Z&vise's  Gesange  wurden  von  der  kirchlichen  Obrigkeit  Bohmens  gebilligt, 
so  daB  sein  Alleluia  bei  den  eigentiimlichen  bohmischen  Borate  -Messen 
und  sein  Kyrie  auch  bei  anderer  Gelegenheit  gesungen  wurden.  Die 
Hussiten  ubernahmen  sie  gleichfalls  in  ihre  Gesangbiicher,  so  daB  sie  sie 
noch  am  Ende  des  16.  Jahrhunderts,  natiirlich  mit  dem  bohmischen  Texte, 
in  ihren  Kirchen  ausfiihrten1).  Ich  will  da  aus  diesen  Kirchengesangen 
Z&vise's  mindestens  ein  Beispiel  liefern,  und  zwar  das  interessanteste,  sein 
Alleluia2): 
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1)  So  z.  B.  sind  sie  im  Wilden9chwerter  bohmischen  Kantionale  zu  linden. 

2)  Die  Originalnotierung  aller  fiinf  Kompositionen  ZavisVs  siehe  in  der  I.  Beilage 
meines  Buches. 
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In  diesera  Kirchengesange  sehen  wir  aber  schon  den  zweiten  EinfluB, 
den  Charakter  des  Minnegesanges.  Wie  der  liturgische  Charakter  uns 
besonders  im  Liebesliede  Zavise's  iiberrascht,  so  zeigt  im  Gegenteil  die 
Erscheinung  dieses  Einflusses  gerade  in  liturgischen  Gesangen  seine  Starke 
und  Allgemeinheit  in  der  Kunstanschauung  bei  ZdviSe.  Wir  finden  da 
namlich  die  Form  eines  Leiches,  die  bei  uns  im  13.  Jahrhundert  durch 
die  deutschen  Tondichter  eingefiihrt  wurde  und  dann  sich  besonders  in 
der  Form  der  zweistrophigen  Weisen  in  der  Art  der  mittelalterlichen 
Sequenz  erhalten  hat.  Im  Kyrie  gestattete  der  Text  nicht  zu  dieser  Form 
zu  greifen  (das  Kyrie  ist  immer  dreiteilig),  auch  im  Gloria,  obzwar  hier 
schon  nicht  so  nachdriicklich.  Im  Alleluia  aber  finden  wir  diese  Form 
ganz  entwickelt.     Wenn  wir  aber  den  Unterschied  zwischen  dieser  Form 
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bei  Zdvi§e  und  jener  der  apateren  Minnesanger  begreifen  wollen,  iniissen 
wir  sie  an  seinem  Liebesliede  betrachten.     Es  lautet1): 


I.  a) 
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jizt      me 


vse 


te 


chy       sta 


nu, 


h  J  '  i  I  t~r 


^=* 


rn=p 


srd   -  cet'  v  tu-zeb  -  nej        kr 


vi  pla         -         va, 


P^lILU=tT}ji  j  j  i  j^rggJjj  T7i 


to        vse 


pro      mii 


pa 


iad 


Svy        -        ma     zra      -      ky    skr  -  ze  o  cko 


IL  e 


d) 


% 


r  rp  ijj  ji=t^j  i  i  j  ji? 


i      i 


* 


~* <*~ 


sil  -  net' 


strie    -    le 


d^ 


cko, 


8=^u7fr  ^TTjrjr^^ 


by  -  dlimt'     v  pla  -  men 


nej 


mo 


ci. 


Moj  zi  -  vot     v  tu      -     hach  ne     -     ma 


lla. 


j_r  rrrr  J.J.J  g  r,^TJjjj-j^ 

to     vse  je     -    jie      kra      -      sa  dra 


ha 


$  i  rrr  rlfaggs^r^^pl^l 


k  to  -  mut' 


me      sil 


ne  pK  -  pu 


zie. 


m. 


pfmrrT^^F^i^ 


Srd  -  ce      bo 


If      Bil  -  ne,    ve     krvi  plo  -  va  -  je, 


l'i  Aus  der  einfachen  liturgischen  unmensurierten  Notation  in  unsere  iibertragen 
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f) 


e) 


wm 


^^ 


3E 


^m 


$^=t 


E£ 


ia  -  da  -  je,    zdd  -  na,  tvdj  mi  -  lo  -  sti,    ac      Be      mo  -  ze     sta  -  ti. 


^^ 


£ 


It 


^m 


* 


Juzt'      ni  -  ko    -    li      ziv    ne  -  bu  -  du    na    dlu  -  ze 


j  x  j  j  r  Lf  r"7^  j^j  I  J  jH 


IV.  $} 


v  tej  tu  -  ze,    ao     se    $ad  -  na    ne  -  ra  -  6i 


8mi  -  lo  -  va  -  ti. 


=j-j  i  j  r!  '  r  -  '-' g 


$ 


Tii-hat' mne    po  niej,  kdyzt  na     ni     vzpo-ma  -  nu, 


^^ 


c)  div    Jet1  hned  nevz-pla  -  nu, 


:t 


om  -  die  -  je    v  tu-hach  sta  -  nu, 


f) 


9) 


m 


^ 


a  j  j  j  JTJs 


jfiz    pro   ni      u    mej    mla-do-sti    za-lo-sti-v&       za-hy-nu. 


=1= 


^ 


^ 


Tot'  me    ne  -  see  -  stie. 


Zuerst  muB  ich  in  diesem  Liede,  wie  es  da  aus  der  Handschrift  tiber- 
nommen  wurde,  einige  Fehler  des  Schreibers  verbessern.  Wenn  durch 
die  Abweichungen  von  der  RegelmaBigkeit  eine  Mannigfaltigkeit  entstanden 
ware,  so  mochte  ich  sie  sehr  gern  billigen.  Sehen  wir  aber  die  Schlusse 
im  ersten  Abschnitte  des  Liedes:  da  hat  der  Schreiber.  augenscheinlich 
den  SchluB  des  Motivs  b  mit  jenem  des  Motivs  a  und  c  verwechselt,  wes- 
wegen  yier  Verse  nacheinander  einen  und  denselben  SchluB  erhalten,  was 
zu  monoton  ist.  So  hat  es  Z&vise  gewiB  nicht  gemeint;  wir  miissen  also 
den  SchluB  des  Motivs  a  auch  im  3.  Verse  behalten  und  den  SchluB  des 
Motivs  e  im  5.  Verse  nach  jenem  im  8.  Verse  verbessern.  So  hat  der 
Schreiber  auch  im  zweiten  Abschnitte  wieder  den  Anfang  des  5.  Verses 
mit  dem  des  6.  verwechselt,  dann  aber  seinen  Fehler  erkannt  und  das 
Motiv  d  bis  zum  Schlusse  richtig  geschrieben.  DaB  der  Schreiber  musi- 
kahsch  gebildet  war,  zeigt  sein  Verfahren  in  diesem  Falle:  um  bessere 
melodische  Modulation  zwischen  dem  unrichtigen  Anfange  und  der  rich- 
tigen  Folge  zu  erreichen,  schrieb  er  fiinf  dazwischen  liegende  Noten  um 
einen  Ton  hoher,  so  daB  zwar  dieser  Vers  ganz  verwickelt,  aber  doch  an 
sich  selbst  annehmbar  ist. 
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Wie  im  musikalischen  Charakter  dieses  Liebesliedes  der  liturgische 
EinfluB,  so  ist  in  formaler  Hinsicht  der  des  Minnegesanges  iiberwiegend. 
Das  Gedicht  enthalt  drei  gleich  konstruierte  Teile,  jeder  Teil  gliedert 
sich  in  fiinf  Abschnitte  und  ein  Abschnitt  in  zwei  Halften  von  zwei  oder 
drei  Versen.  Die  Weise  ist  nur  zu  den  ersten  vier  Abschnitten  des 
ersten  Teiles  erhalten.  Man  kann  aber  wohl  glauben,  daB  die  zwei  anderen 
Teile  nach  derselben  Melodie  gesungen  worden  sind  wie  der  erste,  so 
daB  nur  die  "Weise  des  f iinften  Abschnittes  verloren  ist.  Die  zwei  Halften 
eines  jeden  Abschnittes  singt  man  nach  derselben  Melodie  (in  der  Art 
der  Sequenz),  die  ganze  Weise  wurde  also  aus  fiinf  verschiedenen  musi- 
kalischen Satzen  zusammengestellt.  Es  ist  sehr  interessant,  wie  Zavise 
diese  potpourriartige  Form  der  Sequenz  und  des  Leiches  durch  TJbernahme 
der  Motive  aus  einem  Abschnitte  in  den  anderen  organisch  zu  verbinden 
suchte.  Wenn  wir  die  Abschnitte  mit  Nummern,  die  Verse  aber,  aus  denen 
sie  metrisch  und  musikalisch  zusammengestellt  sind,  mit  Buchstaben  be- 
zeichnen,  so  befolgt  die  Form  des  ganzen  Liebesliedes  dieses  interessante 
Schema:  I.  {a  b,  a  ft),  H  (c  d  6,  c  d  ft),  III.  [e  f,  ef),  IV.  [g  ef,gef)  V.  (?;. 
Es  ist  ein  formaler  Fortschritt  gegen  den  Minnegesang  in  der  Periode 
seines  Verfalles  (schon  am  Ende  des  13.  Jahrhunderts),  wo  die  in  sich 
selbst  unorganische  Form  des  Leiches  noch  locker  in  eine  unendliche 
Reihe  von  selbstandigen  Weisen  zerfallt.  Beim  Liebesliede  Zavise?s 
konnen  wir  dagegen  von  einem  mittelalterlichen  Monothematismus  reden, 
der  sich  bei  uns  wirklich  noch  weiter  entwickelte. 

Die  ubrigen  zwei  Einfliisse,  der  der  franzosischen  Musik  und  des 
Volksgesanges,  treten  bei  Zavise  nicht  zu  nachdriicklich  hervor.  Er 
kannte  zwar  z.  B.  die  franzosischen  Osterspiele,  aus  denen  er  das  vierte 
Motiv  seines  Liebesliedes  geschopft  hat1),  aber  der  Geist  seiner  Werke 
blieb  doch  durchaus  liturgisch.  Damm  war  es  auch  dem  Volksgesange 
nicht  moglich,  auf  unseren  ersten  Tondichter  grundsatzlich  zu  wirken, 
wenn  der  liturgische  Charakter  unangetastet  bleiben  sollte,  obzwar  einige 
melodische  Schritte  diesen  EinfluB  vielleicht  doch  voraussetzen.  Die  Ent- 
wickelung  unserer  Musik  in  diesen  zweien  Eichtungen  blieb  also  den 
Nachfolgern  Zdvise's  vorbehalten.  Was  aber  bei  Zavise  aus  keinem  Ein- 
flusse  zu  erklaren  ist  und  was  wir  somit  fiir  das  Charakteristische  unseres 
Meisters  halten  diirfen,  ist  die  eigentiimliche  Euhelosigkeit  seiner  Ton- 
werke.  Die  Melodie  irrt  liin  und  her,  in  groBen  Intervallen  springt  sie 
aus  der  hohen  Lage  in  die  Tiefe  und  umgekehrt,  die  Intervalle  werden  oft 
wie  zum  Trotz  der  damaligen  Theorie  angesetzt,  so  daB  Zavise  nicht  einmal 
vor  dem  damaligen  Musikteufel,  vor  dem  Tritonus,  erschreckt.  Noch 
weniger  kiimmert  er  sich  um  theoretische  Vorschriften  iiber  den  Umfang 


1)  Au9  der  Handschr.  zu  St.  Quentin  bei  Ambros  II,  299. 
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und  die  konventionellen  Phrasen  der  Tonarten  (siehe  seinen  vollstandigen 
zerlegten  Quintakkord!).  Man  glaubt  ein  Produkt  der  naturalistischen 
Musik  des  12.  bis  13.  Jahrhunderts  vor  sich  zu  haben.  Und  das  alles 
geschieht  im  Rahmen  der  ruhelosen  und  streng  wirkenden  phrygischen 
Tonart.  Ich  bin  zwar  gar  kein  Freund  der  tJberschatzung  des  Charakte- 
ristischen  in  den  Tonarten,  aber  die  hartnackige  Beibehaltung  der  phry- 
gischen Tonart  bei  Zavise  und  zwar  im  Sinne,  wie  das  Mittelalter  dieselbe 
Tonart  charakterisiert,  kann  doch  nicht  als  Zufall  erklart  werden.  "Wir 
haben  da  schon  mit  den  Werken  eines  unruhigen  Kopfes  aus  der  Stim- 
mung  der  keimenden  hussitischen  Bewegung  zu  tun. 

Mit  Zavise  ist  eine  Schule  in  Bohmen  auf  dem  inhaltlichen  Grunde 
des  liturgischen  Charakters  und  unter  dem  f  ormalen  Einflusse  des  deutschen 
Minnegesanges  entstanden.  DaB  wir  ihr  mit  Recht  den  Namen  Zavifee's 
an  die  Spitze  stellen,  zeigt  der  Charakter  seiner  Musik,  aber  auch  die 
Tatsache,  daB  sein  Name  uns  einzig  von  den  Fachmusikern  der  Zeit  er- 
halten  ist.  Er  muBte  eine  hervorragende  Rolle  in  dem  damaligen  Musik- 
leben  Bohmens  spielen,-  wenn  sein  Name  durch  die  Stiirme  des  15.  und 
16.  Jahrhunderts  nicht  verloren  ging.  Erst  im  Zeitalter  der  katholischen 
Gegenreformation,  die  bei  uns  alles  physisch  und  intellektuell  vernichtet 
hat,  fiel  auch  Zdvise  in  Vergessenheit.  Als  » alter  B6hme«,  dessen  Werke 
auch  die  Hussiten  gesungen  haben,  wurde  er  »ketzerisch«  und  seine  Ge- 
sange  wurden  mit  den  schonen  bohmischen  Kantionalen  zum  Vernichten 
verurteilt.  Nach  der  500jahrigen  Vergessenheit  wird  sein  Gedachtnis 
doch  jetzt  wenigstens  von  der  Musikgeschichte  gebiihrend  geehrt  werden. 

Johann  von  Jenstein  (Jan  %  Jenstejna)  ist  der  zweite  uns  mit 
Namen  bekannte  bohmische  Tondichter,  der  unsere  Musik  iiber  Zavise 
weiter  fiihrt.  Dieser  hochbegabte  Mann  spielt  in  unserer  Geschichte  eine 
wichtige  Rolle.  Aus  einer  alten,  hohen  bohmischen  Adelsfamilie  ent- 
stammend,  wurde  er  fur  die  hierarchische  KArriere  bestimmt.  Als  Neffe 
des  Prager  Erzbischofs  Ocko  von  WlaSim  wurde  er  natiirlich  so  protegiert, 
daB  er  im  Jahre  1380  dieselbe  hohe  "Wurde  bei  der  Prager  Kirche  be- 
kleidete.  Der  junge  Erzbischof  war  lustig  und  luxurios,  ein  treuer  Gesell 
des  nicht  weniger  lustigen  Konigs  Wenzel.  ^Nachdem  aber  der  Bischof 
von  MeiBen  ein  trauriges  Ende  bei  einem  Balle  fand,  wurde  auch  Jen- 
stein ganz  verandert.  Er  wurde  Asket,  religioser  Schwarmer,  Fanatiker 
der  kirchenpolitischen  Souveranitat,  was  ihn  in  merkwiirdigen  Streit  mit 
Konig  Wenzel  brachte,  in  dem  er  aber  unterlag.  Im  Jahre  1396  muBte 
er  seiner  erzbischoflichen  Wlirde  entsagen  und  starb  als  armer  Monch 
in  Rom. 

Es  ist  gewiB  nicht  uninteressant,  so  einen  Mann  in  die  Musikgeschichte 
einzufiihren.  Jenstein  studierte  in  seiner  Jugend  auf  der  Pariser  Uni- 
versitat,  wo  er  auch  die  Vortrage  iiber  Musik  horte.     Besonders  hat  er 


Digitized  by 


Google 


64  Zdenek  Nejedty,  Magister  Zavise  und  seine  Schnle. 

da  die  Vorzuge  der  Mensuration  kennen  und  wiirdigen  gelernt.  Er  be- 
wundert  das  Mensuralsystem  der  damaligen  franzosischen  Theoretiker, 
seine  arithmetische  Bestimmtheit.  Es  war  ihm  aber  auch  moglich,  die 
praktische  franzosische  Musik  zu  studieren,  und  zwar  aus  der  besten 
Quelle,  am  koniglichen  Hof  e,  wohin  er  als  adlige  Person  des  befreundeten 
Staates  Zutritt  hatte1).  So  war  er  bei  seiner  Ruckreise  nach  Prag  mit 
den  bedeutenden  Errungenschaften  der  damaligen  Ars  nova  wohl  vertraut 
und  zum  Komponieren  vorbereitet. 

Nach  der  Veranderung  in  seiner  Stimmung  bekam  er  auch  den  notigen 
AnstoB  zu  solcher  Arbeit.  In  seiner  Schwarmerei  wurde  er  ein  be- 
geisterter  Fanatiker  fiir  den  Festtag  der  Heimsuchung  Maria.  Er  korre- 
spondierte  dariiber  mit  dem  Papste  Urban  VI. ,  dem  er  die  Texte  zum 
neuen  notigen  Offizium  anbot.  Sein  Offizium  wurde  wirklich  angenommen 
und  in  einigen  deutschen  Diozesen  eingefiihrt2).  Er  nahm  zu  diesem 
Offizium  nach  damaligem  Gebrauche  die  Melodien  ahnlicher  Kirchen- 
gesange.  Daneben  aber  haben  wir  da  auch  neue  "Weisen,  die  sich  anders- 
wo  nicht  befinden.  Wer  ist  ihr  Autor?  Die  Quellen  schweigen  zwar 
uber  den  Autor  der  Musik,  aber  mit  der  hochsten  Wahrscheinlichkeit 
diirfen  wir  Jenstein  als  solchen  bezeichnen.  Im  15.  Jahrhundert  wurde 
das  Offizium  allgemein  als  das  "Werk  eines  Prager  Erzbischofs  bezeichnet8). 
Der  Charakter  der  Sache  und  des  Autors  spricht  auch  iiberzeugend  da- 
ftir.  So  ein  begeisterter  Anhanger  dieses  Festtages,  der  die  Texte  ganz 
gewiB  selbst  verfaBte,  sollte  so  eine  lockende  Gelegenheit  zur  Grlorifikation 
der  Mutter  Gottes  versaumen,  wenn  er  doch  dazu  fertig  und  der  Aufgabe 
fahig  war?  So  diirfen  wir  also  die  Angaben  der  Quellen  iiber  die 
Autorschaft  Jenstein's  nicht  nur  auf  die  Texte,  sondern  auch  auf  die  neuen 
Melodien  beziehen.  Es  gilt  dies  besonders  fiir  die  Prosa  Decet  huius 
cuncfis  horis  und  das  Lied  Mittitur  archangelus,  die  in  ihrem  Charakter 
vollkommen  iibereinstimmen.  Wir  beschranken  uns  also  auf  die  Prosa, 
die  man  auch  in  formaler  Hinsicht  mit  ZdviSe  vergleichen  kann. 

Wie  bei  Zdvise  ist  auch  bei  Jenstein  der  liturgische  Gesang  Grund- 


1)  Loserth,  Codex  epistolaris  Johannis  de  Jenzenstein,  Arch.  Oat.  Gesch.  IV,  ent- 
halt  die  Briefe  Jenstein's  aus  Paris  nach  Frag  uber  diese  Angelegenheiten. 

2)  AuGer  Prag  in  Trier,  Mainz,  Miinster,  Gran  (MeiBen),  bei  den  deutschen  Bittern 
u.  a.  Spater  wurde  das  Offizium  durch  das  neue  vom  Kardinal  Adam  de  Anglia  zu- 
riickgedrangt  (auch  in  Prag).  In  Trier  blieb  es  aber  in  Geltung  bis  ins  19.  Jahrhun- 
dert. Vgl.  Dreves,  Die  Hymnen  Johann's  von  Jenstein,  Prag  1886.  In  der  Vati- 
kanischen  Bibliothek  ist  ein  Band,  der  >die  gesamten  Schriften<  Jenstein's  enthalt, 
erhalten  (Nr.  1122).  Es  ist  das  Autograph  Jenstein's.  Ein  gleichzeitiger  Biograph 
des  Erzbischofs  schreibt  uber  seine  literariscne  (und  musikalische)  T'atigkeit:  >pro  quo 
festo  ipsemet  hymnos,  oraiiones,  offizium  missae  composuiU   [Fontes  Rer.  Boh.  I,  464 . 

3)  Franz  Wyler  ordinis  Minor,  lobt  im  J.  1498  mehr  die  "Weisen  als  die  Texte 
des  Offiziums  »a  quodam  Pragensi  archiepiscopo*  (Dreves  1.  c.  S.  8). 
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lage  seiner  musikaliechen  Schopfungen.  In  der  Prosa  Decet  hunts  eunctis 
horis  merkt  man  deutliche  Spuren  der  melodischen  Fortschreitungen 
einiger  liturgischen  Sequenzen,  besonders  Lauda  Si<m  salvatorem.  Auch 
die  Einfliisse  des  Minnegesanges  sind  da  so  merkwiirdig,  daB  wir  das 
ganze  Werk  mit  Recht  mehr  fur  einen  Leich  der  Kunstmusik,  als  fur  eine 
liturgische  Sequenz  halten  dlirfen.  Aus  dem  Minnegesange  kam  bierher 
besonders  die  von  der  liturgischen  dentEch  abweichende  melodische  Kolo- 
ratur  u.  a.  Ein  Fortschritt  Jenstein's  liegt  aber  in  der  Akzentuation  des 
f  ranzosischen  Einflusses,  in  der  Fortentwickelung  der  Bhythmik  im  Rahmen 
der  regelmaBigen  Mensur.  Es  entspricht  den  Studien  des  jungen  Jenstein 
in  Paris,. daB  er  der  erste  Mensuralkomponist  Bohmens  ist,  wenn  auch 
immer  nooh  auf  liturgischer  Grundlage.  Ich  will  zuerst  die  Prosa  an- 
geben  *} : 


Efge^^ 


r-f  ££r  r  U-J-Fr  1  J?  J  j-i 


De  -  cet   hu  -  ius  cunc  -  tis    ho  -  ris     fe  -  sti  vo  -  ce    dul  -  ci  -  o  -  ns 
Nee    in  -  dig  -  num  sed     be  -  nig  -  nam    vo  -  ce  cor-di     da  -  re    sig-num 


for    J    J^H^-3T^PT^^^n-^-J=g^ 


fa  -  ce  -  re    me 
Ma-  ri  -  e      in 


mo     -      ri  -  am.       In  -  no  -  ve  -  mue 
glo      -     ri  -  am.      Pa  -  ra  -  nym-pho 


men  -te      sa  -  na, 
co  -  mi  -  ta  -  ta, 


ma  -  ter  quod  pe  -  tit  mon  -  ta  -  na,     sa  -  lu   -  ta   -  re  gra  -  vi  -  dam. 

fu  -  e  -  rat  quo    sa  -  lu   -  ta  -  ta,      se  -  nem  mul  -  cet  pa  -  vi  -  dam. 


-f-p-^-^r^M^f-f-i  r  r  r~~SH  j  JT3"p 


Rem    mi  -  ra  -  tur    sed    ma  -  tro    -    na,    un-de,   in -quit,  tan-ta       do   -   na 
Ad     me     ve  -  ni  -  ret  quod    il     -     la,    ina-ter  de  -  i        et    an  -  cil  -   la, 

b 


tr-rrnr's^  ,  j  *m-j--m=r=t=i 


mi  -  hi      dan  -  tur     ho  -  di  -  e 
sceptrum  om  -  nis     glo  -  ri  -  e. 


Gau-det  clau-sus 
£  -  rit    mag-nus 


su  -  a     ma  -  tre, 
in  -  fans  ri  -   te, 


j^^^E^^Srri::3^^B±I=jZa 


sen  -  tit   pro  -  lem     si  -  ne      pa    -    tre,     ag  -  num    de  - 
re  -  gem  ce  -  li,      ag  -num   vi     -     te,     clau-sus     plau- 


i        pre  -  di  -  cat. 
su        in  -  di  -  cat. 


1)  Handschr.  K.  K.  Univ.-Bibl.   Prag  XIII  A  6  c.     Ohne  Mensur  und  niclit  zu 
glucklich  bei  Dreves  1.  c. 

s.  d.  jmg.  vn.  5  ^ 
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Nequit    se-nex     im  -  mo  -  ra 
Ex-ul-ta-bat     mo  -  do     mi 


ri,     ra  -  pit  ma-nus    ma-nu    pa    -   ri, 
ro,    cir-cumpie-xo    banc  in    gy  -  ro, 


et      ni  -  mis     ce   -   le  -  ri  -  ter.        Cla-mat   se  -  nex     vo  -  ce    cla  -  ra, 
sa  -  lu  -  tan  -  do  *  dul  -  ci  -  ter.        Sal  -  ve     in  -  ter     mu  -  li  -  e  -  res, 


f  t  r\<  cmr  r  r  r  i  rjaSilSEB 


am  -  pie  -  xa  -  ta     tot  pre-cla-ra      in-sig  -  ni  -  a      de  -  o       ca 
te       re  -  spe-  xit    ce  -  li    he- res,    me-ru  -  i  -  sti,  quod  vi  -  de 


ra, 
res 


j-j^^=j=^rf^^^S^m 


£ 


vo  -  ce    pen  -  dens    ve  -  te  -  ri.  II   -  la      Bed    re   -  pu  -  di   -   a  -  vit, 

ca  -  ra   fruc  -  turn     u   -   te  -  ri.         Cle  -  mens  vir  -  go       at  -  que    pi  -  a, 


?=EMJS-i± 


Hf-fU=ti4=r-TTm 


lau 
tu 


■  dem  de  -  o      as  -  si  -   gna-vit,  quan-do      sup-plex  de  -  can  -  ta   -   vit 
nos   fo  -  ve      o     Ma  -  ri  -  a,    par  -  tus    nam-que   tie      nos     qui  -  a 


con  -  te      -      xens    Ma 
so    -    la  spes    vi 


gni  -  fi  -  cat.     I      A 
vi  -  fi  -  cat.     ( 


£3: 


EfeEE 


ffnari  hh^^h-^i 


Die  Weise  gliedert  sich  in  bestimmte  Takte,  denen  auch  die  Koloratur 
untergeordnet  ist.  Die  Quelle  des  Taktes  ist  da  zwar  noch  nicht  die 
Mensuration  in  unserem  Sinne,  sondern  die  metrische  Struktur  des  Textes, 
aber  das  war  in  einem  liturgisch  gemeinten  Gesange  durchaus  notwendig. 
Die  taktartige  RegelmaRigkeit  des  Tonstiickes  ist  dabei  desto  auffallender. 
Die  Bestimmtheit  der  Takte  brachte  den  Gesang  dem  volkstumlichen 
Geschmacke  viel  naher,  was  man  auch  liber  die  Tonart  sagen  kann.  In 
der  Handschrift  ist  zwar  das  Tonstuck  in  der  lydischen  Tonart  notiert, 
aber  man  muBte  fast  in  alien  Fallen  das  b  durum  in  b  molle  verandern, 
wodurch  die  transponierte  jonische  (dem  volkstumlichen  Dur  nahe)  Tonart 
entsteht.  So  sind  wir  in  Jenstein7s  Werken  (uber  das  Lied  Mittitur 
archangelus  gilt  dasselbe)  der  volkstumlichen  Kunst  naher  als  bei  Zavise. 
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Die  Emanzipation  schritt  aber  unter  unter  dem  Einflusse  des  Volks- 
gesanges  noch  immer  fort,  und  am  Ende  dieser  Entwickelung  in  Bohmen, 
am  Anfange  des  15.  Jahrhunderts,  steht  der  anonyme  Autor  des  Otcp 
myrrhy  mntf  mqj  mily.  Es  ist  ein  ausgezeichnetes  Beispiel  des  mittel- 
alterlichen  Kunstwerkes,  das  aus  dem  Volkstumlichen  seine  Frische  und 
Anmut  schopft.  Auch  da  stand  der  Autor  unter  dem  Einflusse  des  Minne- 
gesanges,  ja  die  meisten  melodischen  Motive  sind  aus  Frauenlob's 
Paraphrase  des  hohen  Liedes  (der  bohmische  Leich  ist  auch  eine  solche 
Paraphrase,  obzwar  auf  weltliche  Liebe  gerichtet1)  direkt  ubernommen. 
Siehe  nur  den  Leich  Frauenlob's  an  der  ersten  Stelle  der  Colmarer  Hand- 
schrift,  besonders  seinen  7.,  dann  2.  und  20.  Teil  und  vergleiche  damit 
den  Anfang,  das  2.  und  4.  Motiv  des  bohmischen  Leiches.  Das  zweite 
Motiv  entspricht  besonders  dem  9.  Teil  des  Leiches  Taugenhort  (auch 
Frauenlob's,  in  derselben  Handschrift),  woher  auch  das  dritte  Motiv  (in 
Taugenhort  der  14.  Teil)  hierher  iiberkommen  ist2).  Das  vierte  Motiv 
zeigt  wieder  neben  dem  Einflusse  Frauenlob's  auch  den  EinfluB  des  litur- 
gischen  Gesanges  [Et  benedic  hereditati  aus  dem  liturgischen  Te  deum 
laudamus).  Aber  der  starke  EinfluB  des .  Volkstumlichen  macht  aus  dem 
Leiche  ein  wirklich  schones  originelles  Werk.  Wie  der  Text  (Frauenlob 
gegenuber),  so  werden  auch  die  Melodien  verweltlicht.  Besonders  in  der 
Melodik,  in  welcher  Hinsicht  der  Leich  von  Frauenlob  gerade  am  meisten 
abhangig  ist,  tritt  der  originelle  Volkston  am  kostlichsten  hervor.  Die 
melodische  Linie  Frauenlob's  ist  da  nur  eine  blasse  Oblate,  die  durch 
das  erlosende  Wort  des  Volksgeistes  in  eine  Substanz  umgewandelt  wird. 
Die  Innigkeit,  Ausdriicklichkeit  und  Ruhrigkeit  des  bohmischen  Liedes 
gestaltete  die  Melodik  so  edel,  daB  die  handwerksmaBigen  Motive  Frauen- 
lob's in  keinem  Vergleiche  dazu  stehen.  Auch  wer  das  musikalische 
Schone  der  mittelalterlichen  Musik  sehr  skeptisch  betrachtet,  kann  doch 
nicht  den  kunstlerischen  Eindruck  z.  B.  des  zweiten  Teiles  dieses  Leiches 
bestreiten. 

Auch  die  Ehythmik  des  Leiches  kann  uns  in  mehrerer  Hinsicht  inte- 
ressieren,  denn  sie  bringt  auch  einen  Beitrag  zum  jetzigen  Streite  um  die 
Mensuration  der  mittelalterlichen  Monodien.  Unser  Lied  ist  namlich  in 
der  Handschrift  des  Hohenfurter  Klosters  vom  Jahre  1410  in  einer  ganz 
unzweif elhaft  mensurierten  Notation  aufgezeichnet 8).  Die  damalige  Mensural- 
theorie  ist  da  ganz  regelmaBig  respektiert,  so  daB  das  Lied  (zwei  Kolo- 
raturen  ausgenommen)  ganz  in  regelmaBigen  Takten  sich  bewegt.    Es  ist 


1}  Daruber  entstand  ein  Streit  zwischen  J.  Truhlaf  und  K.  Konrad,  ob  der 
Text  weltlich  oder  religios-symbolisch  zu  erklaren  ist.  Der  weltliche  Charakter  des 
Liedes  (Meinung  TruhldFs)  ist  aber  ohne  Zweifel  festgestellt. 

2}  Siehe  das  alles  in  der  Herausgabe  der  Colmarer  Handschrift  von  Range. 

3}  Faksimile  bei.Truhlat,  tiasopis  Geskiho  Must  a  1882. 
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ein  Portschritt  nicht  nur  gegen  die  freie  Rezitation  des  Liebesliedes  Za  vise's, 
sondern  auch  gegen  die  starre  und  monotone  Mensur  der  Prosa  JenstenTs. 
Es  ist  ein  Beispiel  der  altesten,  wirklich  musikalischen  Rhythmik  der 
Monodien,  wo  man  schon  unzweifelhaft  die  rhythmischen  Motive  ihrem 
musikalischen  Charakter  nach  verbindet  und  wirken  laBt.  Unser  Lied 
kann  also  als  Beleg  dienen,  daft  die  Mensuration  der  mehrstimmigen 
Musik  auch  auf  die  Tondichter  der  Monodien  wirkte.  Bei  uns  wenigstens 
konnen  wir  neben  den  nichtmensurierten  Leiche  Z&vise's  den  mensurierten 
Leich  Otep  myrrhy  stellen1). 

In  Ubertragung  lautet  dieser  Leich: 


fg-irx^Eg^'T  rj '  r  M  ft  ^3 


O.  -  tep      myrr 

Moj     mi   -   ly  (mnej 


hy    mnet  m6j      mi      -        -       ly, 
bel,      er  -  ven,     kra     -        -     sen 


U_C_gJlEB^gE^^ 


mi-lu-jet1  mc    zsve*      vsie   si  -  ly,      a     j4  je  -  ho    zmi-le  -   le       -       ho, 
ja  -  ko    le  -  te  -  cni        den  ja  -  sen.  To  div  z  di-va,    zet'   eem    ii      -       va, 


^=^-f=^^^E^^3o^-i^4=^. 


pronzt'  net -bam  nic      na 
pronzt1   se    me     sr   -   de 


ji    -  ne"  -  ho.         Vsta-niic    i       po  -  jdu    to- 
cko      zni-ma.         Je-hozt'  ma    du  -  se     mi- 


ho   -  die,  poptamso-be  pronzt' mo     sr  -  de-cko  male,rkuc:  ba-  ti-cku  zmi-le- 
lu    -    je,  vi-de-li    ste,  zda    kde      tu    .     .     .    je?    Mi-  lostsil-na,  id-dost 


i 


~%&- 


^^ 


*5 


^ 


£ 


&^m 


Btdt* 


li  -  cku,  zev    mi    svii  tv&r  so 
pil  -  na\  k  nemuzt1  ma  my  -si 


ko  -  li  -  cku.  Kdyz  diech  pra  -  ve      o    puol- 
ne  -  myl  -  na.  Teh  -  dy     ja    naii    vzezrech 


£-?-+*— st&zz    d      -J*     / 


no 
mi 


ci,str/et' me  je-den  zje-ho 
le,  dom-nich  se  sve  -  ho  pa 


mo  -  ci,  tak    ne  -  zna  -  my 
ni  -  ce,  riech:kam  ko  -  ho? 


j^^flig^^^^^^^^g^^l 


vzez -zrev 
a         on: 


na  me      ve  -  cet':  pre  -  nes     me 

to        -        ho,     je  -  hoz  ty      hie  -  das 


vsvem  pra-mc. 
pre  -  mno  -  ho. 


1    Im  jetzigen  Streite  Rietsch-Runge  nimmt  man  zu  wenig  Riicksicht  auf  die 
auBerdeutsclien  mittelalterlichen  Lieder,  die  doch  als  vergleichendes  Material  von  einem 
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Betrachten  wir  die  Architektonik  dieses  Tonwerkes.  Wir  haben  schon 
iiber  den  Verfall  der  Form  bei  den  letzten  Minnesangern  gesprochen, 
die  die  Motive  in  einem  unendlichen  Leich  blofi  zusammenstellten.  Der 
Leich  Otep  myrrhy  ist  dagegen  kiinstlerisch  und  okonomisch  gebaut  Er 
hat  nur  sechs  Strophen  mit  drei  Weisen:  zwei  Strophen  singt  man  mit 
derselben  Weise.  Jede  Weise  besteht  aus  vier  Phrasen,  von  denen  zwei 
zusammen  manchmal  den  Eindruck  der  gebauten  musikalischen  Periode 
machen  (z.  B.  im  zweiten  Teile).  Zwischeneinander  werden  die  Weisen 
aber  noch  organisch  verbunden:  die  letzte  Phrase  aller  drei  Weisen  ist 
immer  dieselbe,  beim  letzten  Teile  wiederholen  sich  zwei  Phrasen  (die 
ganze  Periode)  des  ersten  Teiles.  So  bekommt  das  Tonstiick  diese  musi- 
kalische  Form:  A  (abcb):\:  B(c'deb)i:  C{fgcb)}  die  uns  als  ein 
seltenes  Beispiel  des  mittelalterlichen  (wollen  wir  so  sagen)  Monothematis- 
mus  gelten  darf.  Auch  in  dieser  Hinsicht  wirkte  der  Yolksgesang  auf 
den  Tondichter  wahrscheinlich  dnrch  seine  Vorliebe  fiir  die  Wiederholnng 
eines  Themas. 

So  haben  wir  die  Quellen  der  ersten  bohmischen  Komponistenschnle 
und  drei  Stufen  ihrer  Entwickelung  erkannt:  die  litui^gisch-rezitierende, 
die  liturgisch-mensurierte  und  die  volkstttmlich-musikalische.  Wir  mochten 
unsere  Betrachtungen  liber  den  Leich  auch  auf  andere  Erscheinungen  der 
damaligen  bohmischen  Musik  erweitern,  aber  das  fiihrte  uns  schon  auf 
andere  Wege.  Es  genligt  zu  erinnern,  daB  z.  B.  die  Form  des  drei- 
teiligen  Liedes  bei  uns  dieselbe  musikalische  Entwickelung  bis  zum  Ende 
des  14.  Jahrhunderts  aufweist.  Das  Hauptinteresse  bei  dieser  Form  liegt 
aber  gerade  in  ihrer  architektonischen  Bedeutung  und  trifft  nicht  den 
musikalischen  Inhalt,  iiber  den  wir  hauptsachlich  handelten.  Ich  glaube 
zu  diesem  Thema,  wie  auch  zur  Schilderung  des  >dramatischen«  Gesanges 
und  der  Mehrstimmigkeit  der  vorhussitischen  bohmischen  Musik  ein  anderes 
Mai  zuruckkehren  zu  darfen.  In  jedem  dieser  Gebiete  war  doch  die  ge- 
schilderte  Entwickelung  maBgebend.  Die  erste  bohmische  Schule  Z&viie's 
ist  der  Grundstein  der  weiteren  bohmischen  Musik. 


nicht  geringen  Werte  Bind.  In  der  bohmischen  mittelalterlichen  Lyrik  gibt  es  kein 
prosodisches  Prinzip,  das  auch  die  musikalische  Hhythmik  bestimmen  mochte.  DaB 
das  Beispiel  der  mehrstimmigen  Musik  auch  auf  die  Monodien  gewirkt  hat,  zeigt  der 
Leich  >  Otep  myrrhy*  ganz  unzweifelhaft.  Wir  mussen  also  beide  Prinzipien,  der  metri- 
achen  wie  der  mensurierten  Rhythmik,  auch  bei  den  Monodien  gelten  lassen. 
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Les  Musiciens  Dauphinois. 

Par 

J.-G.  Prod'homme. 

(Paris.) 


Berlioz  a  dit  des  Dauphinois,  ses  compatriotes,  qu'il  les  tenait  «pour 
les  plus  innocents  hommes  du  monde  en  tout  ce  qui  se  rattache  k  Tart 
musical*,  et,  sauf  le  grand  compositeur  dont  ils  s'enorgueillissent  au- 
jourd'hui  sans  d'ailleurs  connaitre  beaucoup  ses  oeuvres,  les  departements 
formes  par  l'ancienne  province  du  Dauphin^  n'ont  donn6  aucun  musicien 
notable  k  l'Ecole  fran^aise.  Cependant,  dans  cette  vaste  region,  toute 
vie  musicale  n'etait  pas  absente  autrefois,  et  les  archives  nous  ont  trans- 
mis  les  noms  d'un  certain  nombre  de  maitres  de  musique,  de  «joyeurs 
dinstrumens*,  d'organistes,  de  maitres  de  danse  qui  exercerent  k  Gre- 
noble, alors  capitale  du  Dauphine,  au  cours  des  XVI '*,  XVII0  et 
XVme  socles. 

S'aidant  des  registres  des  paroisses,  des  minutes  des  notaires  et  autres 
documents  d'archives,  un  erudit  dauphinois,  M.  Edmond  Maignin,  a 
public,  il  y  a  une  vingtaine  d'annees,  des  notices  biographiques  sur  les 
Artistes  grenoblois1),  c'est-&-dire  ayant  \6c\x  k  Grenoble,  avant  le  XIXe 
sifccle:  architectes,  peintres,  sculpteurs,  graveurs,  musiciens  .  .  .  Ce  sont 
les  notices  concernant  ces  derniers  qui  se  trouvent  r^unies  ici  et  rappro- 
ch^es  chronologiquement.  Prises  isolement,  elles  ne  presentent  pas  sans 
doute  un  grand  interet  au  point  de  vue  de  Thistoire  de  la  musique  en 
general,  car  elles  se  rapportent  presque  toutes  k  des  inconnus.  Mais 
ainsi  coordonnees,  elles  donnent  comme  un  tableau,  pris  sur  le  vif,  de 
mcBurs  disparues  avec  Tancien  regime.  On  voit,  en  parcourant  ces  notes 
trop  sommaires,  que  la  condition  des  musiciens  de  province,  n'etait  alors 
pas  tres  relevee;  il  y  avait  d'une  part  les  organistes,  qui  viennent  quel- 
quefois  de  pays  etrangers,  et  d'autre  part,  les  maitres  de  musique,  les 
«joyeurs  d'instruments*,  frangais  ou  strangers,  qui  semblent  en  dehors 
du  professorat,  avoir  eu  pour  principale  occupation  de  jouer,  associes  en 
bande,  durant  le  carnaval,  et  sans  doute  aussi  aux  fetes,  aux  noces,  etc. 
II  exista  k  Grenoble  de  ces  «bandes  de  violons*,  imitees  de  plus  ou  nioins 
loin  des  fameux  Vingt-Quatre  Violons  du  Eoi;  il  y  eut  aussi  un  « Con- 
cert de  Grenoble*,  assemblee  cr£ee  ici  comme  dans  beaucoup   de  villes 


1)  Grenoble,  1883.     Cet  ouvrage,  tire  seulement  a  300  exemplaires,  est  aujourd'hui 
rarissime. 
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de  province,  sur  le  module  des  Concerts  spirituels  de  Paris.  Malheu- 
reusement,  des  renseignements  precis  sur  ce  concert  nous  font  defaut. 
La  capitale  du  Dauphin^  poss^da  meme  (combien  de  temps  et  dans 
quelles  conditions?)  un  op^ra  privil^gte.  Mais  tout  cela  n'indique  pas 
une  vie  musicale  trfcs  intense;  et,  si  Ton  excepte  les  Farinel,  apparentes 
au  premier  compositeur  fran^ais  d'operas,  Cambert,  on  peut  dire  que. 
Grenoble  n'a  pas  possede  de  compositeurs  dignes  de  ce  nom  avant  le 
XIX*  sifccle  oil  le  Dauphin^  peut,  avec  une  legitime  fiert£,  revendiquer 
comme  un  des  siens  le  plus  grand  compositeur  frangais  moderne,  et  Fun 
des  plus  grands  dans  l'histoire  de  la  musique. 

XVP  Steele. 

Girard  Beg  maid,  organiste,  recteur  des  orgues  du  chapitre  de  Not  re- 
Dame,  a  Grenoble,  remplace  par  Jean  Re  cor  don,  en  1514  (alias  Sedacti), 
nomine"  par  lettres  de  Philippe  Terrail  de  Bayard,  doyen,  assists  de  tout  son 
chapitre. 

Claude  de  Mura,  cantor.  II  .habitait  «in  rua  nova*,  a  Grenoble, 
lorsque  le  10  juin  1545,  il  assista  au  bapteme  de  sa  fille  Magdelaine.  Peut- 
etre  etait-il  parent  du  musicien  Anthoine  de  Mura,  chantre  de  la  chapelle 
de  Charles  IX,  dont  le  Pere  Mersenne  disait  qu'il  «n'a  point  de  compagnon 
poor  chanter,  car  il  avait  plus  de  dispositions  qu'hoinme  du  monde,  a  raison 
de  la  bonte  de  la  beauts,  &  de  la  iustesse  de  sa  voix».  (Harmonie  imivcr- 
seUe,  p.  10). 

Francois  B£renger,  organiste  du  chapitre  de  Notre-Dame  en  1541. 
En  1563,  il  est  qualifie  de   «pretre  et  organiste  de  Saint-Andre  ». 

Antoine  Maguet,  «joyeur  de  violon»,  habitait  Grenoble  entre  1593 
et  1602. 

XVIP  Siecle. 

Au  delmt  du  XVII*  siecle,  plusieurs  musiciens  dauphinois  porterent  le 
nom  de  Vial.  L'un,  Claude,  qualifie*  de  maitre  joueur  d7 instruments  en  1608, 
lore  de  son  mariage  avec  Marie  Beret,  mourut  avant  1630.  Son  ills,  An- 
toine, «joueur  d'instruments  en  la  grande  bande  des  violons*,  natif  de 
Tullins,  epousa  le  30  Janvier  1612,  Catherine  Baffert,  «en  presence  de 
Francois  Chapaty,  de  Mathieu  Le  Bas  dit  Monge,  de  Dazi6,  et  de 
L6on  Reymond  dit  La  Violette,  «tous  joueurs  d'instruments  de  la  grand 
bande  des  violons  audit  Grenoble*.  Cette  bande  se  composait  vraisembla- 
blement  de  cinq  violons,  que  nous  retrouverons  par  la  suite.  Le  30  novembre 
1630,  Antoine  Vial  s'associait  avec  Jean  Bomeyer,  Gilibert  et  Pierre 
Vial,  son  frere,  et  Servin  Bernard-Baret,  «tous  joueurs  d'instruments 
de  violons  ensemblement  a  continuer  a  joueur  en  bande  des d its  instruments 
et  aultres  desquels  ils  savent  jouer  en  tous  les  lieux  et  endroits  ou  requis 
seront  et  c'est  pour  et  pendant  le  temps  et  terme  de  six  ann6es  qui  com- 
menceront  a  ce  jour  Saint-Andre  et  nnissant'  a  semblable  jour  de  1636  .  .  . 
Faict  a  Grenoble,  rue  Sainte-Clair,  en  la  boutique  dudit  Anthoine  Vial, 
present  messire  Pere  general  de  la  Fatigue,  pretre  cordelier,    et  Antoine  de 
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la  Gardette,  pretre  habitue*  a  Saint-Andre.  Michel  Chappy,  Pierre  Vial, 
Dalle,  roy  g6n6ral  de  la  Fatigue*. 

Pierre  Vial,  joueur  d'instruments,  marie  le  12  juillet  1648  a  Marie 
Bert,  fille  de  Jean,  maitre  menuisier,  s'associait  a  son  tour,  le  12  mars  de 
l'annee  suivante,  avec  Pierre  Maiily,  joueur  d'instruments ;  et  le  18  no- 
vembre  1654,  avec  Charles  Bourdariat  et  Pierre  Guyard. 

Jean  Eyraud,  de  la  Roche,  «  viollon*  (1606),  apprend  a  Michel  Bon- 
net, de  Lans,  «a  jouyer  au  viollon  de  tout  son  pouvoir*  pour  le  prix  de 
3  livres  4  sols  (18  juillet  1609). 

Pierre  Bos  set,  originaire  de  Nice,  fils  d' Antoine,  est  qualifig  de  maitre 
organiste,  le  3  Janvier  1612,  au  mariage  de  Philibert  Meynier,  avocat. 

Jean-Goin  Ryvel,  fils  de  Claude,  originaire  de  Fontaine,  < maitre 
violon*   (1612). 

Gabriel  Lorillart,  natif  de  Paris,  organiste  de  SaintrAndrl,  a  Gre- 
noble, est  teinoin  dans  un  acte  du  6  juin  1613. 

Francois  To  urn  ay  re,  «  viollon  de  la  presente  cite"  de  Grenoble »,  ha- 
bite  rue  Neuve  en  1615. 

Gabriel  Morin,  pretre,  organiste  de  la  cath£drale  (ttmoin  au  mariage 
de  Jacques  de  Vignon,  le  29  Juin  1622). 

Louis  Seigneur iet,  «maistre  de  musique  et  de  grand  aire  [sic)  des 
enfants  de  coeur  [sic)  de  l'eglise  Saint-Andr6»,  est  t£moin  a  l*acte  de  donation 
faite  par  Francoise  Empereur,  dame  de  Saint-Jean,  veuve  de  Francois  Dufay, 
seigneur  de  Saint- Jean  d'Aubournay,  de  la  somme  de  1500  francs,  aux  Peres 
J£suites  de  Grenoble,  le  10  octobre  1625. 

Antoine  Bazin,  dit  L  at  our,  « maitre  joueur  d'instruments*,  marie"  en 
1627,  apprend  a  BarthGlemy  Vallier  a  jouer  du  violon  (1637). 

Etienne  Fabre,  organiste,  maitre  musician,  originaire  d' Avignon  (1634), 
se  marie  en  1647. 

Pierre  Dial,  «joueur  de  violon*,  s'associe  avec  Thomas  La  Bas,  dit 
Laye,  en  1648.  Son  fils  Charles,  « maitre  aux  dances  de  cette  ville», 
se  marie  en  1683  et  meurt  d'apoplexie  le  3  aout  1708,  age  de  cinquante- 
deux  ans. 

Mathieu  Lebas,  dit  Laye,  « maitre  joyeur  d'instruments*,  « maitre 
joueur  de  violon »,  de  Grenoble,  habite,  en  1604,  dans  la  maison  de  M.  de 
Saint-Germain;  il  epouse  en  1605  Claudine  Aloix,  dont  il  a  sept  enfants, 
de  1606  a  1621.  Le  26  fevrier  1626,  il  s'associe  avec  Francois  Bey- 
mond,  Servin  Bernard-Baret,  Jean  Tabourin,  Mongin  Boyer, 
maitres  joueurs  d'instruments  «et  en  bande  en  leur  art  et  profession  de 
joueurs  de  viollons*.  Le  5  Janvier  suivant,  ces  musiciens  augmentent  «leur 
bande  de  violons  d' Antoine  Basin*.  Thomas,  son  fils,  baptise*  le  21  juin 
1606,   « joueur  d' instruments*,  se  marie  en  1647,  et  se  remarie  en  1655. 

Bazin,  dit  La  Tour,  signe  le  6  juin  1642,  a  un  bapteme  a  Saint- 
Laurent,  «A.  Bazin,  sieur  de  la  Tour  Parcy*  'il  habite  la  tour  Perce,  place 
du  Breuil  a  Grenoble). 

Antoine  Lanet,  maitre  musicien  de  la  cathedrale  de  Grenoble  des  1617, 
temoin  au  mariage  de  Fauriel,  maitre  joueur  d'instruments  (27  Janvier 
1628),  meurt  le  16  octobre  1663,  age  de  quatre-vingts  ans. 

Jacques  (fils  de  David)  Hug  on,  « maitre  joyeur  d'instruments*,  s'as- 
socie avec  Pierre  Vial  et  Thomas  La  Bas,  maitres  joueurs  d'instruments, 
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<  sea  voir:  pour  jouer  ensemble  du  viollon  et  autres  instruments  depuis  la 
Toussaint  prochain  venant  jusques  au  mercredi  des  cendres  de  l'annle  1637, 
et  se  partageront  tons  trois  esgalement  ce  qu'ik  gaigneront»  par  acte  passe 
rue  Tres  Cloitres,  dans  la  boutique  de  maitre  David  Hugon*  (10  octobre 
1636). 

Pierre  Guiard,  «joueur  de  viollon >  (1646),  assiste  au  bapteme  de  son 
fils  Charles  le  19  mars  1664;  il  est  qualifie  de  «tisserand  et  viollon  dudit 
de  Grenoble*  dans  un  acte  du  10  mars  1656. 

Servin  Bernard-Baret,  «joyeur  d'instruments*  (1625),  Spouse  ClaiTe 
Vial,  fille  de  Claude,  cjoyeur  d'instruments*,  le  21  mars  1630.  Son  testa- 
ment est  date  du  29  juillet  1669.  Un  de  ses  fils,  Jlrdme,  «  maitre  joieur 
d'instruments»,  se  marie  le  20  septembre  1667.  Son  petit-fils  AndrS,  fils 
d'Antoine,  est  qualifie   «mestre  de  danse»   en  1731. 

Charles  Bourdariat,  joueur  d'instruments,  s'associe  le  11  dlcembre 
1653  avec  Pierre  Vial  et  Pierre  Guiard,  «joyeurs  d'instruments  »,  «pour 
jouer  de  leiirs  instruments  pendant  le  carnaval  prochain,  a  commencer  de 
dimanche  prochain  »#     U  meurt  le  25  octobre  1695,  age"  de  soixante-dix  ans. 

Michel  Gaviot,  < maitre  joyeur  d'instruments »,  originaire  de  Saint- 
Hilaire,  marie"  le  19  septembre  1639,  a  Guigonne  Nicolas,  a  pour  temoin 
Antoine  Bazin,   « maitre  joyeur  d'instruments,  son  ami*. 

Pierre  de  LaMotte,  « maitre  de  la  musique  de  Notre-Dame »,  et  pretre 
habitue  de  la  memo  eglise,  «promet  de  monstrer  et  enseigner  a  Jean  Manuel, 
recteur  de  la  chapelle  de  Notre-Dame,  en  l'eglise  de  Saint-Didier  d'Alixan, 
la  musique  pendant  le  temps  et  terme  de  six  mo  is,  pour  le  prix  de  150 
livres*   (14  juillet  1638). 

Pi  ere  Odet,  originaire  de  Poligny  en  Bourgogne,  maitre  joueur  d'in- 
struments, se  marie  le  12  juin  1659  et  Be  remarie  le  3  mars  1663. 

Claude  de  Lagneau,  maitre  de  musique  de  Notre-Dame,  temoin  a  un 
testament,  le  4  novembre  1651. 

Bertrand  Marand,  cjoyeur  d'instrumens»,  de  Sassenage,  pres  de  Gre- 
noble, fils  de  Barth61emy  Marand,  « joyeur  d'instrumens » ,  se  marie  le 
18  decembre  1657  avec  Jacqueline  Raynaud,  et  fait  son  testament  le  31  mai 
1670. 

Louis  Rabourdin,  maitre  organiste  de  l'eglise  Saint-Andre^  recoit  pour 
cette  charge  un  traitement  de  12  Sens  ou  36  livres  par  an  (1659). 

Avec  la  famille  des  Far  in  el,  qui  fut  peut-etre  apparentee  a  celle  du 
fameux  sopraniste  Carlo  Broschi,  dit  Farinelli1)  nous  sommes  en  rapport 
avec  deux  des  createurs  de  1' Opera  francais,  Cambert  et  Guichard.  Le 
premier  des  Farinel  qui  apparait  a  Grenoble,  est  Francois,  «  maitre  joueur  d'in- 
8truments>,  originaire  d'Auvergne,  qui,  le  27  juin  1620,  6pousa  Anne  Chapaty, 
en  presence  d'Antoine  Lanet,  maitre  musicien  de  la  cathldrale.  (On  cite 
trois  Chapaty  ou  Chappaty:  Franc,ois,  < joueur  d'instruments  de  la  Basse 
en  la  grande  bande  des  violons  de  Grenoble*,  marie*  a  Eynarde  Miribel  en 
1606;  Francois,  son  fils,  baptist  le  31  aout  1606,  marie*  en  1640;  et 
Michel,  son  petit-fils,  baptise1  le  5  juillet  1642;  Tun  et  l'autre  musiciens, 
comme  leur  pere   et  grand-pere).      Robert  Farinel    (son   frere?)    marie   & 


1)  Burney  et  apres  lui  d'autres  historiens  de  la  musique  le  donnent,  a  tort  croyons- 
nous,  comme  son  oncle. 
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Charlotte,    fille    de  Frangois    La   Violette  (v.ce   nom),    vivait   encore    en 
1664. 

Michel  Farinel,  le  pins  important,  6tait  file  de  Robert.  Baptise*  le 
23  mai  1649,  il  fut  intendant  de  la  musique  de  la  reine  d'Espagne,  et, 
apres  une  existence  qui  ne  fut  pas  sans  gloire,  devint,  a  la  fin  de  sa  vie,  maitre 
.de  chant  des  religieuses  de  Montfleury,  pres  de  Grenoble.  II  6pousa  M  arianne 
de  Cambert,  la  fille  de  l'auteur  des  premiers  operas  francais  avant  Lulli; 
et,  dans  l'acte  de  bapteme  de  Suzanne  Reymond,  fille  de  Charles,  avocat,  le 
23  septembre  1690,  il  est  qualifie*  de  «gentilhomme  pensionnaire  du  roi 
d'Angleterre« ;  il  signe  Michel  Farinelly.  En  1700,  il  est  dit  «conseiller 
.du  roi,  controleur  des  payeurs  des  gages  de  messieurs  du  Parlement*. 

Michel  Farinel  mit  en  musique,  en  1696,  un  ouvrage  de  Guichard 
intitule : 

Recueil  de  vers  Spirituals  sur  plasieurs  passages  de  VEcriture  et  des 
Peres,  pour  etre  accommodez  au  chant,    Prisente   auz  Dames   du   Royal 
Monastere  de  Montfleury  Par  Mrc.  Henry  Guichard  Sieur  d'Hfrapine  Con- 
seiller  du  Roy  en  ses  Gonseils,  cy-deuant  Intendant  e\  Ordonnateur  general 
des  Batimens  de  Sa  MajcstS,  et  de  Son  Altesse  RoyaXe  Monsieur.    A  GRE- 
NOBLE, Ghex  Jean   Verdier,  Imprimeur  c£  Libraire;  a  la  Place  S.  Andre, 
joignayvt  VEglise,  M.D.G.XGVL 
Ce   petit  volume,   dont   un   des    exemplaires   est  conserve   a   la  Bibliotheque 
de  Grenoble,  est  une  des  rares  productions  de  Guichard  (sur  lequel   il  nous 
donne   quelques   renseignements   biographiques) ;    c'est  un  in-4°  de  49  pages. 
La  preface  qui  le  precede  merite  d'etre   reproduite    du    moins   partiellement. 
En  voici  les  passages  principaux: 

AUX  DAMES 

du 

ROYAL  MONASTERE 

de  Montfleury. 

MES  DAMES, 

J'ay  fait  ce  Recueil  l'Annee  derniere,  sur  la  fin  (Tune  maladie  qui  m'obligea  de 
garder  le  lit  pendant  deux  mois.  La  diminution  de  mes  maux  ayant  rendu  a  mon 
esprit  toute  sa  liberte,  je  me  servis  de  celle  de  la  Poesie,  pour  me  faire  un  amusement 
innocent  &  chercher  dans  ces  Vers  le  relache  que  j'y  ay  trouue  .... 

M.  Farinel  ayant  trouve"  ceux-la  du  sien  (ces  vers  de  son  gout)  m'a  temoigne* 
qu'il  8eroit  bien  aise  de  les  mettre  en  Musique,  pour  les  faire  servir,  MES  DAMES, 
a  vos  recreations  Spirituelles,  &  exercer  les  voix  qu'il  conduit  dans  vptre  Maison. 

J'ay  pris  sur  cela  le  party  de  vous  les  presenter  par  avance,  &  d'y  aj outer  quel- 
ques autres  paroles  que  j'ay  accommodees  a  de  petits  Airs,  pour  leur  donner  d'abord 
aupres  de  Vous  celuy  de  la  nouveaute,  qui  pourra  se  soutenir  dans  la  suite  par  la 
composition  de  ce  Homme  illustre.  Je  voudrois  qu'ils  fussent  plus  dignes  de  Vous 
par  eux-memes;  mais  la  forme  dont  il  doit  les  relever,  les  rendra  plus  supportables, 
&  la  matiere  quoique  mal  employee,  supldra  toujours  e  (sic)  qui  manque  a  l'ouvrage>. 

Suit  un  eloge  du  monastere  de  Montfleury;  la  preface  se  termine  par 
ces  mots: 

Melez  Vos  Concerts  a  ceux  des  Anges;  je  m'estimeray  trop  heureux  d'y  entrer 
pour  les  paroles,  &  d'avoir  trouve  cette  occasion  d'informer  le  Public,  du  respect  avec 
lequel  je  suis, 

MES  DAMES 
Vostre  tres-humble  &  treVobeissant  Serviteur 
GUICHARD  D'HERAPINE». 
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Malheureusement,  la  partition  de  Farinel  n'existe  plus,  selon  toute  vrai- 
semblance  1).  Mais  le  recueil  de  Guichard  indique  quels  genres  de  morceaux 
il  devait  con  ten  ir.  En  tete  de  chaque  piece,  le  poete  a  ecrit  la  nature  de 
la  composition  qui  doit  l'illustrer :  Pour  un  Air  avec  un  double.  —  Pour  un 
BecitaHf  varti  d'Air.  —  Pour  un  Air  a  deux  parties.  —  Pour  un  Air  de 
Menuet.  —  Pour  un  Air  de  Sarabands.  —  Pour  un  Air  de  Gavotte.  —  Pour 
un  Air  de  Bourrie.  —  Pour  un  Air  de  Gigue,  etc. 

Une  imitation  du  Cantique  des  Cantiques  remplit  le  cinquieme  du  volume 
(de  la  page  9  a  la  page  17);  c'est  un  veritable  petit  oratorio.  Guichard  l'a 
fait  pr£c£der  d'un  Avertissement.  Les  deux  dernieres  pages  du  recueil  con- 
tiennent  une  derniere  epitre  aux  Dames  de  Montfleury.  Ces  «vers  spirituals* 
sont  un  specimen  d'un  genre,  de  compositions  qui  furent  sans  doute  tres 
frequentee  aux  XVIIe  et  XVIII8  siecles,  et  que. Racine  ne  fit  que  d^velopper 
lorsqu'il  composa  Esther  et  Athalie  pour  les  Demoiselles  de  Saint-Cyr2). 

Farinel,  qui  voyagea  beaucoup,  vecut  en  Angleterre  a  la  fin  du  XVII6 
eiecle  et  mourut  vraisemblablement  a  Grenoble  au  dgbut  du  siecle  suivant. 
II  avait  une  grande  reputation  comme  violoniste  et  a  laisse  entre  autres, 
un  air,  la  Folia  ou  les  Folies  d'Espagne,  connu  sous  le  nom  de  FarineVs 
Chround\  Burney  l'a  insure*  dans  sa  celebre  History  of  Music. 

Les  registres  d'inhumation  de  Grenoble  nous  revelent  vers  la  menie 
epoque  1' existence  de: 

Antoine  Mondon,  maitre  tourneur,  «Me  faiseur  d'instruments*,  marie 
le  29.  octobre  1623,  mort  age"  de  soixante-douze  ans  et  inhume*  le  14  juin 
1717.  Son  neveu,  Francois,  fils  de  Jacques  Mondon,  figure  comme 
maitre  de  musique  k  Chambery. 

Pierre  Dubut,  < maitre  joueur  de  luth»,  fils  de  Pierre^  v£cut  k  Gre- 
noble depuis  1666,  et  s'y  mariale  30  aout  1673. 

Loquau,  maitre  de  musique  de  la  cath£drale,  recoit  35  livres  4  sols 
pour  lui  et  les  enfants  de  choeur  qui  ont  assists"  k  la  grand1  messe  et  au 
Te  Deum  dans  la  chapelle  du  Palais,    pour  la   convalescence   du  roi    (1685). 

Andr6  La  Bruyere,  d' Avignon,  maitre  de  danse  et  de  musique,  est 
temoin  dans  un  testament  du  14  octobre  1681.  II  fut  inbum£  le  26  mai 
1713,  k  Saint-Louis;  il  6tait  mort  la  veille,  age*  de  soixante-trois  ans. 

FranQois  du  Fa  yet,  facteur  d'orgues  de  Lyon,  repare  l'orgue  de  Saint- 
Andr6  de  Grenoble  en  1686. 

Molar d,  maitre  horloger,  natif  de  Paris,  membre  de  1' Academic  des 
Sciences  et  des  Arts  de  Grenoble,  est  Tauteur  d'une  «m£chanique  ou  il  se 
propose  d'imiter  les  voix  humaines>.  fRegkment  de  VAcademie  des  Sciences 
et  des  Arts  de  Grenoble.) 


1)  Notre  collegue  M.  Ecorcheville  a  reuni  de  nombreux  documents  sur  les  Fari- 
nelli;  entre  autres  2  volumes  mss.,  intitules  Abregcs  des  concerts  choi&is  deM.F.I).  C. 
(Farinelli  de  Camber t),  qui  ne  contiennent  xnalheureusement  que  des  basses  continues, 
mais  dont  les  indications  sont  cependant  precieuses.  M.  G.  Fischer,  dans  sa  Musik 
in  Hannover,  a  connu  et  utilise*  ces  sources. 

2)  Henry  Guichard  dut  vivre  k  Valence  (Drome)  avant  de  se  retirer  a  Grenoble. 
En  1693,  il  adressait  au  Hoi  un  factum  en  reponse  a  des  accusations  calomnieuses  lancets 
contre  lui.  II  avait  fonde*  l'hopital  general  de  Valence;  en  1687,  on  l'accusa  d'avoir 
brule*  cet  6tablissement.  Dans  le  factum  redige  pour  sa  defense,  Guichard  se  flatte 
d'avoir  ramene  «plus  de  deux  mil  Beligionnaires*  dauphinois  [id  est  protestants)  dans 
le  giron  de  TEglise.    II  mourut  probablement  vers  1700. 
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Jacques  Mo  Hard,  sans  doute  de  la  meme  famille  que  le  president, 
fut  maitre  horloger,  organiste,  et  buissier  du  chapitre  de  Notre-Dame.  Le 
14  aout  1693,  il  passe  marche  avec  Vincent  Eybert,  pour  lui  fabriquer  une 
horloge;  en  1699,  il  travaillait  aux  orgues  de  Notre-Dame.  II  fut  inhume* 
le  11  fevrier  1717,  age*  de  soixante-buit  ans. 

Andre*  Bonaud,  facteur  d'instruments  (1696). 

Andre"  Villemot,  maitre  a  danser,  est  tlmoin  an  mariage  de  Francois 
Bonnaud,  peintre,  le  30  mai  1698. 

Jean  Carnard,  s'associe  le  30  aout  1661  avec  Thomas  Le  Bas,  et 
Louis  Picard,  «tous  trois  jouyeurs  d'instruments ,  de  ce  iour  a  caresme 
prenant  prochain>. 

Pierre  Carriel  est  designe*  comma   «joieur  d'instruments  >  en  1665. 

Jean  Lambe,  de  Dole,  joueur  d'instruments,  meurt  le  8  avril  1700, 
a  l'age  de  quarante  ana. 

Marjollet,  «joyeur  d' instruments*,  fils  de  Pierre,  «joyeur  d'instruments 
de  musique  de  cette  ville  de  Grenoble  >.  (Contrat  de  mariage  du  dimancbe 
l"  Janvier  1440.) 

L6on  Raymond,  dit  La  Violette  cjoyeur  d'instruments*,  originaire 
de  «Cbonatz  en  Auvergne»,  babitait  rue  Tres  Cloltres  en  1616.  Francois 
Raymond,  joueur  de  violon,  maitre  a  danser,  epouse  Claudine  Mallenc, 
sceur  de  plusieurs  peintres-vitriers  protestants,  qui  travaillaient  a  Grenoble 
a  l'epoque  de  Louis  XIII,  notamment  pour  lea  dues  de  Lesdiguieres  et  de 
Crtquy.  Francois  eut  plusieurs  enfants,  entre  autres  Charlotte,  marine  a 
Robert  Farinel;  il  fit  son  testament  le  16  decembre  1688,  mourut  quel- 
ques  jours  plus  tard  et  fut  inhume  aux  Jacobins.  Le  l*r  aout  1630,  il  recut 
la  somme  de  18  livres  «pour  payement  d'avoir  monstre*  un  moys  a  danse 
aux  pages  de  Mr  Desdiguieres » .  En  1647,  il  est  qualifie"  « maitre  joeur 
d'instruments  en  la  grande  bande  des  viollons  de  Grenoble*.    L'un  de  sea  fils, 

Michel,  diet  La  Violette,  « maitre  a  danser,  joeur  d'in  strum  ent>, 
epousa  Sibille  Pinet,  en  1654;  il  en  eut  deux  fils,  Francois  (28  septembre 
1665),  qui  entra  au  couvent  des  Capucins  de  Grenoble,  et  Ennemond 
(20  mars  1669),  qui  entra  aux  Freres  precheurs  en   1693. 

Ay  mar  La  Violette,  « maitre  a  danser,  joueur  d'instruments',  eut  un 
fils  Charles,  avocat  au  Parlement  en  1693.  26  aout,  6poque  a  laquelle  il  reste, 
«etant  sur  le  point  d'aller  dans  la  province*. 

Guillaume  Parra,  originaire  de  Virrieu,  organiste  et  habitue*  en  l'eglise 
Notre-Dame,  habitait  rue  Sainte-Claire  en  1640. 

Julien  Simian,  maitre  joueur  d'instruments,  «apprend  a  Buisson  Tart 
de  jouer  du  viollon*   (23  mars  1642). 

BarthSlemy  Vallier,  «joueur  de  viollon*  '1644),  apprend  a  lage  de  neuf 
ans,  d'Antoine  Bazin,  dit  La  tour,  a  «jouer  du  violon  et  ce  pour  le 
temps  et  terme  de  18  mois,  pour  le  prix  de  4  livres  10  sols  pour  chacun 
mois,  et  4  livres  pour  estrenne  a  la  femme  dudit  Bazin,  et  oultre  ce  une 
charree  de  boys  a  4  boeufs,  et  une  charge  de  vin  du  creux  de  Limbin*. 
[1637).     Vallier,  d'apres  ce  document,  serait  ne*  en  1628. 

Nicolas  de  Serre,  natif  de  Paris,  «feseur  d'instruments  de  musique », 
est  inhume*  a  Saint-Laurent    10  juin   1642). 

Robert  Prevot,  chantre  de  l'Eglise  reTormee,  est  charge  le  11  juin 
1653,  de  faire  pendant  une  heure  chaque  jour  «une  lesson  en  musique  et 
chantrerie»   aux  enfants  de  l'Ecole  de  Grenoble. 
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Claude  Pell au It,  originaire  de  Briancon,  maitre  de  musique,  est  tfmoin 
au  testament  de  Francois  Bompas,  novice  au  couvent  des  Capucins  de  Ore* 
noble,  le  4  aout  1654.  Tin  Pierre  Pellault  musicien,  meurt  a  Grenoble 
en   1694. 

XVHP  Siicfc.    * 

En  1702,  Denis  de  Nanteuil,  «l'un  des  comSdiens  du  Roi  a  Grenoble >, 
s'associe  avec  Jacques  Saint-Fray,  «aussi  comexlien  et  musicien*  et  avec 
Marie-Elisabeth  Blon,  sa  femme. 

Claude  Dial,   < maitre  aux  danses  de  cette  ville»,  £tait  fils  de  Pierre 
qui    Itait  associe*    avec   Thomas   Le  Bas  dit  La  ye,    en  1648.      (Voir  ci- 
dessus).     Marie   en   1683,    il  mourn t  d'apoplexie   le   3  aout   1707,    age    de 
cinquante  deux  ans. 

Louis  Charles  Denibat,  maitre  de  musique,  fils  de  Charles,  marchand 
a  Paris,  v6cut  a  Grenoble  depuis  1702;  il  se  maria  le  17  mai  1712,  en 
presence  de  Louis  de  Batz,  organiste  de  Notre-Dame,  natif  de  Nogent- 
le-Rotrou;  on  retrouve  ses  traces  en  1746  et  en  1757. 

Ren6-Charles  Allain,  maitre  de  musique  et  «musicien  ordinaire  de 
M^r  le  due  d'Orleans*,  fils  de  Jean- Jacques,  maitre  de  musique  et  de  Hen- 
ri ette  Rabie,  de  la  ville  de  Paris,  marie*  le  16  septembre  1704  a  Marianne 
Le  Moine,  fille  de  Pierre,  «  maitre  de  musique  de  la  ville  de  Paris*, 
recut  en  1732,  32  livres  pour  frais  de  la  musique  d'une  messe  chanteo  a 
Saint-Andre^  pour  la  convalescence  du  due  d'OrlSans,  gouyerneur.  du  Dau- 
phine\  II  vivait  encore  en  1740,  epoque  a  laquelle  sa  fille  Marianne  gpousa 
Charles  La  combe  de  Rozier,  maitre  de  musique,  veuf  de  Marie  Marthe 
Heloin.  Martin  Le  Moine,  maitre  de  musique,  originaire  de  Champeaux 
en  Brie,  qui  habitait  sur  le  quai  en  1701,  faisait  par  son  testament  en  date 
un  5  mars  1712,  un  legs  a  sa  niece  Marianne  Le  Moine  femme  d'Allain, 
et  a  son  neveu  Pierre  Le  Moine. 

Nicolas  Rang,  «directeur  au  privilege  de  l'Opera»,  associl  avec  le 
com£dien  Pierre  Auber,  fait  construire  un  theatre  a  Grenoble,  dans  le  jeu 
de  paume,  rue  de  1' Arsenal  (1704). 

Dominique  Franc oni,  maitre  organiste  (1704  . 

Gaspard  Perrier,  musicien  et  maitre  d'6criture,  peut-etre  fils  de 
Pierre,  musicien  mort  en  1694,  naquit  a  Grenoble,  habita  Marseille,  par- 
eourut  l'ltalie.  La  Bibliotheque  de  Grenoble  possede  de  lui  un  manuscrit 
des  Lettres  de  Flint  le  Jeune,  avec  traduction,  date:  In  Genova,  15  aprile 
1717. 

Claude  Recordbn,  maitre  de  musique   '1730. 

Jean-Baptiste  Malter,  maitre  de  danse  (1729). 

Jean  Millie,  natif  de  Briers  (1737). 

Charles  Joseph  Tortez  (1753.. 

Vincent  Tognini,  maitre  de  musique,  natif  de  Modeue  (1779  . 

Samson  Scherer,  facteur  d'orgues,  originaire  de  Saint-Gall,  assiste  au 
bapteme  de  son  fils  le  28  septembre  1746. 

Nicolas  Commelet,  musicien  originaire  de  Strasbourg,  se  marie  en 
1746    en    presence   de   Pierre    Lageire,     maitre   de   musique,     Francois 
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Cavallari,  Nicolas  Lamine  et  Louis  Martin,  «tous  musiciens,  demeurant 
a  Grenoble  ^. 

Pierre  L  age  ire,  maitre  de  musique,  qui  vivait  encore  en  1751,  est 
cite"  par  J.  -  B.  Pollin,  dans  son  roman  du  Hameau  de  Lagnelas  (tome  II, 
p  215):  « Jean- Jacques  Rousseau  se  promenait  dans  les  rues  de  Grenoble 
quand  nous  etions  encore  sur  les  bancs  ...  II  faisoit  de  la  musique  chez 
Lageire. » 

Nicolas  Lamine,  musicien  originaire  de  Liege,  Spouse  le  3  fevrier 
1745,  Marguerite  Tranchard,  fille  de  Pierre,  maitre  de  danse,  en  pre- 
sence de  Jean  Millet  et  der  Pierre  Lageire. 

Joseph  Gavaudan,  « maitre  de  musique  de  l'Acad£mie  de  Grenoble*1), 
ills  de  Jacques,  originaire  de  Marseille,  epouse  le  23  septembre  1751, 
Marianne  Roche,  fille  de  Joseph,  musicien  et  maitre  de  danse,  en  pre- 
sence de  Nicolas  Lamine  et  de  Joseph  Berchet,  musiciens. 

Franc, ois-Michel  Merch,  maitre  a  danser,  originaire  «de  Lauterbourg 
en  Alsace*   (il  se  marie  le  30  mai  1765). 

Louis  Francois  Mention,  « premier  violon  du  concert  de  Grenoble*, 
originaire  de  Reims,  fils  d' Antoine  Mention,  organiste  de  la  cath£drale 
de  Reims,  se  marie  le  15  mai  1767. 

Henri  Pierre  Schonek,  maitre  organiste  de  Notre-Dame,  originaire 
de  Worms,  fils  d'Henri,  organiste  de  la  paroisse  Saint-Lambert,  de  Worms, 
se  marie  le  9  juillet  1776.  En  1783,  il  signe  dune  belle  ecriture  allemande: 
« Schonek  Henricus  Petrusi  organist  a  la  Cathedral*. 

Jean  Antoine  Ofarel,  maitre  de  danse,  a  un  fils  en  1753  et  meurt 
l'ann£e  suivante;  il  est  inhume1  le  26  mars,  age  de  trente-cinq  ans.  Alexandre 
Ofarel  (peut-etre  son  frere),  maitre  a  danser,  fils  de  Jean,  officier  irlandais 
au  service  de  la  France,  se  marie  en  1755. 

Joseph  Roche,  maitre  a  danser,  a  quatre  enfants;  sa  fille  Marianne 
epouse  Joseph  Gavaudan. 

Joseph  Gourden,  maitre  de  musique,  fait  son  testament  le  8  octobre 
1766;  son  fils  Joseph  epouse  une  fille  de  Roche. 

Jean  Francois  Deledos  (1763). 

Jean-Baptiste  Dallos,  marie  en  1776. 

Jacques  d'EtrSpigny,  facteur  d'orgues  a  Grenoble  (1779). 

Joseph  Antoine  Berger,  fils  de  Pierre,  huissier  au  Parlement,  naquit 
en  1719  et  fut  organiste  de  Notre-Dame  et  compositeur;  en  1765,  il  fit  une 
decouverte  importante,  et  faillit  inventer  le  piano.  D'apres  les  indications 
du  Pere  Mersenne,  il  ajouta  un  clavier  a  une  harpe  ordinaire,  perfectionna 
les  epinettes  de  Ruckers.  L'instrument  invente  par  Berger  6tait  destine*  au 
fermier  general  M.  de  la  Reyniere;  sa  decouverte  lui  fut  enleve'e  par  un 
ouvrier  du  nom  de  Fuque  (sans  doute  Fuchs). 

Un  Antoine  Berger,  son  fils  peut-etre,  etait  organiste  en   1798. 

Pierre  Cesar  Pons,  maitre  luthier  (1781). 


1)  Vraisemblablement  le  pore  ou  Toncle  des  deux  chanteuses  de  POpera  et  de 
Jean-Baptiate-Sauveur  G.,  ne  a  Salon  (Bouches-du-Rhune)  le  8  aout  1772,  qui  debuta 
avec  le  plus  vif  succes  au  theatre  Montansier  en  1791,  passa  immediatement  a  Feydeau 
(1791—1794)  puis  a  TOpdra-Comique  qu'il  quitta  a  la  Restauration ;  il  reviiit  a  ce 
theatre  de  1824  a  1828,  annee  de  sa  retraite,  et  m'ourut  le  10  mai  1840. 
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II  y  eut  trois  musiciens  du  nom  de  Silvy:  Joseph,  maitre  a  danser, 
qui  habitait  Grenoble  des  1173,  et  fut  inhume  aux  Freres  Precheurs  le 
16  septembre  1757,  a  l'age  de  soixante-onze  ans,  son  frere,  Jean-Gabriel, 
•  musicien  de  l'Academie  de  Musique*  (1753-1766);  et  Jacques,  fils  du 
precedent,  marie  en  1760;  il  vivait  encore  en   1771. 

Louis  Holland,  maitre  de  musique,  fut  parrain,  le  5  aout  1789, 
d'Olympe  Louise  Catherine  Bernadotte,  fille  naturelle  de  Catherine  Lamour 
et  du  «nomme  Bernadotte,  sergent  au  regiment  Roy al  Marine*.  Le  «nomme 
Bernadotte>  n'etait  autre  que  le  futur  general  de  Napoleon,  plus  tard  roi 
de  Suede.  On  sait  que  neuf  ans  plus  tard  il  devait  se  rencontrer  a  Yienne 
avec  un  autre  musicien,  plus  illustre  que  le  parrain  de  sa  petite  fille;  ce 
musicien  Stait  Beethoven,  a  qui  Bernadotte  inspira,  dit-on,  l'id£e  de  la 
Symphonic  h&ro'ique. 

Jean  Baptiste  Keauthie,   luthier,   figure  parmi  les  notables  en  1794. 

Avec  les  Lint  ant,  nous  terminons  notre  enumeration  des  musiciens 
grenoblois  ante>ieurs  au  XIXe  sifccle.  C.  Lin  tan  t,  violoniste  et  guitariste, 
naquit  a  Grenoble  en  1758,  fit  ses  premieres  etudes  dans  sa  ville  natal e, 
puis  a  Paris,  ou  il  fut  eleve  de  Berth aume;  II  apprit  la  guitare  de  Bernard 
Pollet.  Vers  1810,  devenu  entrepreneur  de  theatres  dans  les  departements, 
il  dirigia  celui  de  Grenoble,  ou  il  mourut  le  17  mars  1830.  Plusieurs  compo- 
sitions de  lui  ont  ete  publiees  a  Paris.  Son  fils  Jean-Baptiste  et  son 
petit^fils,  Hippolyte-Victor,   se  consacrerent,  comme  lui,  a  la  musique. 
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Johann  Heugel  (ca.  1500—1584/5) 

yon 

Wilibald  Nagel. 

(Darmstadt.) 


Der  protestantische  Teil  unseres  Volkes  und  besonders  dee  Hessenlandes 
hat  am  13.  November  1904  den  Tag  festlich  begangen,  an  dem  vor  400  Jahren 
Landgraf  Philipp,  der  in  der  Geschichte  alg  >der  GroBmtttige*  forilebt,  ge- 
boren  wurde.  Eine  zu  dem  Tage  der  Erinnerung  an  den  grofiten  hessischen 
Fttrsten  erschienene  Festschrift  *),  die  ein  nahezu  geschlossenes  Bild  der  kul- 
turellen  Erscheinungen  aus  Philipp's  Zeit  geben  will,  hat  auch  der  Musik 
am  Hofe  des  Landgrafen  gedacht.  Aber  bei  der  Fiille  der  zu  dem  Bande 
beigesteuerten  Aufsatze  waren  meinem  bescheidenen  Beitrage  die  Grenzen  so 
enge  gezogen,  daB  ich  es,  zumal  das  Material  dort  nicht  erschopft  werden  kohnte, 
nochmals  unternehmen  darf,  auf  Landgraf  Philipp's  Hofkomponisten  und 
seines  Nachfolgers  Kapellmeister  an  dieser  Stelle  zurtickzukommen. 

Johann  He u gel's  Name  ist  auch  bei  seinen  Lebzeiten  nicht  sehr  be- 
kannt  gewesen:  die  gedruckten  wie  die  geschriebenen  Musiksammelwerke  des 
16.  Jahrhunderts  enthalten  von  seinen  Kompositionen  nur  einen  geringen 
Teil,  woran  im  wesentlichen  wohl  der  Umstand  schuld  war,  daB  seine  Tatig- 
keit  sich  fast  ausschlieBlich  auf  den  kleinen  Kasseler  Hof  erstreckte ;  und  noch 
zu  Heugel's  Lebzeiten  begannen  alle  jene  vielen  AngrifFe  auf  den  kontra- 
punktischen  Stil,  dem  er  Zeit  seines  Lebens  gedient,  AngrifFe,  die  schlieBlich 
im  Vereine  mit  der  beginnenden  systematischen  Pflege  der  Monodie  zur  Ent- 
stehung  der  Oper  fiihrten.  Hatte  Heugel  dem  Kunstschaffen  seiner  Zeit  einen 
besonderen  Stempel  aufpragen  konnen,  so  wiirde  er  dem  Gedachtnisse  der  Nach- 
welt  wohl  nicht  vollig  verloren  gegangen  sein,  da  er  eine  grofle  Anzahl  von 
Schopfungen  hinterlassen  hat.  Er  besafi  aber  keine  iiber  ein  achtbares  Durch- 
schnittsmaB  hinausragende  Begabung,  und  so  ward  er  vergessen.  Man  kann 
sagen,  daB  dies  schon  am  Ende  seines  Lebens  der  Fall  war,  obwohl  ihn 
Otho  Mel  an  der  in  seiner  umfangreichen  Anekdoten  -  Sammlung  Joeorum 
atque  seriorum  .  .  .  Centuriae  aliquot  .  .  .  Franco forti,  E.  Lribreria  Palthenii 
officina,  MDG  III2)  fliichtig  erwahnt  hat.  Spater  verschwand  jede  Spur  von 
ihm,  bis  ihn  D.  von  Apell  fur  seine  »Gallerie  Casselscher  Tonkiinstler* 
1806  wieder  entdeckte.  Auf  Apell's  Angaben  fuBte  Gerber's  Bemerkung 
iiber  Heugel  im   »Neuen  Lexikon«   von   1812,  ebenso  Lynker's3)  Erwahnung 

1)  Philipp  der  GroBmiitige.  Beitrage  zur  Geschichte  seines  Lebens  und  seiner 
Zeit.  Herausg.  von  dem  Hist.  Verein  f.  d.  Gr.  Hessen.  Kom.-Verlag  d.  Elwert'schen 
Buchhandlung.     Marburg  1904. 

[ch  kenne  nur  diese  und  die  Ausgabe  von  1627,  ferner  die  deutsche  Ubertragung 
!erta«,  das  ist  Schimpff  vnd  Ernst.  —  Getruckt  zu  Lich  .  .  .  durch  Wolfgang 
Anno  M.  DC.  V.  Vgl.  iiber  die  Ausgaben  Godecke's  GrundriB.  Ein  Zitat 
lander  bei  Has senkamp,  Hess.  Kirchengeschichte.  II.  Frankfurt  a.  M.  1864. 
.  S.  324  nennt  den  Komponisten  falschlich  Heupel.  Melander  hat  den  Namen 
wiedergegeben. 

Das  Theater  in  Cassel.     1865.     Ich   kenne  nur  die  2.  Ausgabe:    W.  Lynker's 
II.    Das  Theater  in  Cassel.  .  .    Bearb.  von  Th.  Kohler.     Cassel  1886.' 
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des  Marines.  Auch  die  spateren  Musiklexikographen  wissen  wenig  fiber  ihn 
zu  sagen,  d©  F6tis,  und,  nach  ihm,  Mendel-Reifimann,  oder  sie  fuhren 
nicht  einmal  den  Namen  an,  wie  Grove  und  auch  Riemann.  Ambros 
bat  Heugeln  einige  Zeilen  in  seiner  Musikgeschichte  gewidmet,  Eitner  bat 
in  der  » Bibliographic  der  Musiksammelwerke  des  16.  und  17.  Jahrhunderts « 
und  iin  »Quellenlexikon«  die  bis  dahin  bekannten  Angaben  zusammengestellt. 
Ausfuhrlicher  ist  erst  E.  Zulauf1)  auf  den  Tonsetzer  eingegangen.  Wich- 
tige  Dinge  sind  freilich  von  ihm  nicht  bertihrt  worden,  auch  kam  es  Zulauf 
nicht  auf  eine  besondere  Darlegung  von  Heugel's  Leben  und  Schaffen  an. 
Einige  den  Tonsetzer  betreffende  Irrtumer,  die  sich  in  C.  Israeli  Katalog  der 
Musikalien  der  Kasseler  Landesbibliothek2)  finden,  werden  an  Ort  und  Stelle 
zu  verbessern  sein. 

Die  vorliegende  Arbeit  versucht  zum  ersten  Male  eine  nach  Moglichkeit 
erschopfende  Darlegung  des  Lebensganges  Heugel's  auf  Grund  einer  Reihe 
von  zum  teil  noch  nicht  benutzten  Dokumenten3)  und  der  gesamten  kiinstle- 
rischen  Hinted  ass enschaft  des  Komponisten  zu  geben. 

Von  Neudrucken  Heuger&cher  Kompositionen  liegt  abgesehen  von  einem 
weltlichen  Liede,  das  Eitner4)  veroffentlichte,  und  der  in  der  »Festschrift« 
abgedruckten  » Querela  Hassiae  atque  adeo  Totius  Qennaniae  de  obitu  Jllustriss. 
Principis  Philvppi*  nichts  vor5).  Eine  der  bedeutsamsten  Handschriften  Heugel's, 
seine  Komposition  des  gesamten  Psalters  von  BurkhardWaldis,  ist  durch 
F.  Zi  miner's  Hande  gegangen6)  der  aber  den  —  freilich  nirgendwo  ge- 
genannten  —  Verfasser  nicht  gekannt  hat. 


Der  Name  des  Komponisten  erscheint  als  Hegel,  Heigell,  Heigel, 
Heygell,  Hougell,  Heugell,  Heugel  neben  der  Latinisierung  Heugelius. 
Er  selbst  unterschreibt  sich  Johann  Heugell.  Trager  dieses  Familien- 
namens  sind  im  16.  Jahrhundert  in  verschiedenen  Landesteilen  Deutsch- 
lands  nachweisbar;  so  wtirde,  da  uns  direkt  keine  Angabe  fiber  Ort  und 
Jahr  seiner  Geburt  fiberliefert  ist,  die  Bestimmung  beider  unmoglich  sein, 
kannten  wir  nicht  aus  einer  Komposition  Heugel's  freundschaftliche  Be- 
ziehungen  zu  Antonius  Turler,  der  1513  in  Leipzig  studierte7)  und  spater 


1)  9Beitr£ge  zur  Geschichte  der  L.  H.  Hofkapelle  zu  Cassel  bis  auf  die  Zeit  Moritz 
des  Gelehrten.«  In  >Zeitschrift  des  Vereins  f.  hess.  Gesch.  und  Landeskundec  Neue 
Folge.    26.  Bd.    Kassel  1903. 

2*1  Ubersichtl.  Katalog  der  Musikalien  der  stand.  Landesbibliothek  zu  Cassel. 
Cassel  1881. 

3)  Zu  lebhaftem  Danke  bin  ich  Herrn  Staatsarchivar  Dr.  F.  Gundlach  in  Mar- 
burg, der  mir  seine  Excerpte  u.  a.  bereitwilligst  uberliefi,  verpflichtet. 

4)  Das  alte  deutsche  mehrst.  Lied.    Monatshefte  fiir  Musikgesch.   Jahrg.  XXVI. 

5)  Fur  die  offentliche  Festsitzung  des  Historischen  Vereins  zu  Darmstadt  am  13.  Nov. 
habe  ich  einen  Heugei'schen  Psalm  abdrucken  lassen,  der  aber  in  dieser  Form  nicht 
veroffentlicht  werden  wird. 

6)  Die  Frucht  dieser  Bekanntschaft  sind:  Vierzig  Psalmlieder  fur  vierst.  gem. 
Chor  in  neuer  Bearbeitung  durch  G.  Chr.  Dieffenbach,  0.  Dienel  usw.  usw.  und  den 
Herausgeber  Lie.  Dr.  Fr.  Zimmer.    Quedlinburg,  Vieweg.  o.  J. 

7)  Codex  dipl.  Saxoniae  Regiae  H.  Th.    Bd.  16  und  Reg.  (Bd.  18). 
S.d.lMG.   vu.  6      r^ 
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Batsherr  und  Bttrgermeister  zu  Dresden  wurde1).  Die  Leipziger  Matri- 
keln  enthalten  den  Namen  Joh.  Heugel  aus  dem  Wintersemester  1515, 
also  aus  einer  Zeit,  wo  wahrscheinlich  Turler's  Studium  noch  nicht  ab- 
geschlossen  war  und  er  sich  wohl  noch  in  Leipzig  aufhielt.  Der  genannten 
Quelle  folgend  diirfen  wir  den  in  ihr  angefiihrten  Heugel  als  mit  dem 
spateren  Komponisten  identisch  ansehen. 

Er  stammte  aus  Deggendorf 2)  a.  d.  Donau  (Niederbayern)  und  mag  um 
1500  geboren  sein.  Sicherlich  haben  den  Knaben  nur  ganz  besondere 
Umstande  aus  seiner  Heimat  weit  nach  dem  Norden  verschlagen  konnen. 
Man  darf  vielleicht  annehmen,  daB  der  Tod  der  Eltern  sehr  fruhe  erfolgte 
und  daB  im  Hessischen  lebende  Verwandte  den  Verwaisten  zu  sich  ge- 
nommen  haben.  Es  stiitzt  sich  diese  Annahme  darauf,  daB  Joh.  Heugel 
zu  Wetter  und  zu  Oberhessen  Beziehungen  hatte,  wo  sein  Naftie  gleich- 
falls  mehrfach  vertreten  ist,  ferner  darauf,  daB  er  in  der  Gegend  der 
Wetterau  Eindrucke  gesammelt  hat,  die  er  spater  kunstlerisch  verwertete. 
Davon  wird  weiter  unten  noch  ein  Wort  zu  sagen  sein. 

Aus  dem  Oberhessischen  nach  Leipzig  war  kein  weiter  Sprung  mehr3). 
DaB  Heugel  Uberhaupt  studiert4)  hat,  kann  keinem  Zweifel  begegnen,  da 
wir  keine  Ursache  haben,  als  den  Verfasser  der  vielen  von  ihm  in  Musik 
gesetzten  lateinischen  Distichen  nicht  ihn  selber  anzusehen.  Die  Verse 
sind  fast  ohne  Ausnahme  gut  und  glatt  geschrieben;  ihren  Inhalt  bildeh 
Verherrlichungen  bestimmter  Zeitereignisse  und  Vorgange  im  Furstenhause, 
dem  er  spater  seine  Dienste  widmete,  teilweise  auch  philosophische 
Maximen  und  Widmungen  an  Freunde.  Den  besonderen  Gang  seiner 
Ausbildung  kennen  wir  freilich  nicht;  ihn  genau  ubersehen  zu  konnen 
ware  sehr  interessant,  denn  Heugel  hat  neben  seiner  dichterischen  und 
musikalischen  Arbeit  auch  als  Baumeister  gewirkt  —  eine  Art  vielseitiger 
Beschaftigung,  die  manche,  freilich  ungleich  beriihmtere  Erscheinung  aus 
der  Zeit  der  italienischen  Renaissance  in  die  Erinnerung  ruft. 

1)  Gefl.  Mitteilung  des  Herrn  Ratsarchivar  Prof.  Dr.  0.  Richter-  Dresden.  Vgl. 
0.  .Richter,  Verfassungs-  und  Yerwaltungsgeschichte  Dresdens  I.  171.  HE.  415,  421. 
Bei  S  trie  der,  Grundlage  zu  einer  Hess.  Gelehrten  Geschichte,  Cassel  1795,  wird  ein 
Hieron.  Turler  aus  Dresden  erwahnt,  der  1660  als  Professor  nach  Marburg  berufen 
wurde.  Der  Name  findet  sich  auch  bei  Jul.  Caesar,  Catal.  Studiorum  Scholae  Mar- 
burgensis.    Marburg  1877. 

2)  Die  Matrikel  nennt  den  Ort  Techendorff;  es  kann  sich  nur  um  Deggendorf, 
eine  alte  Ansiedlung,  handeln.  Anfragen  nach  der  Familie  dort  und  beim  Kgl.  Kreis- 
archiv  Landshut  waren  yergeblich. 

3)  Studierende  des  Namens  Heugel,  darunter  solche  aus  Wetter  und  Kassel,  in 
Leipzig  8.  bei  Stolzel,  Studierende  aus  den  Jahren  1368—1600.    Kassel  1876. 

4)  Als  zeitgenossische  Universitaten  aufier  Leipzig  konnten  noch  in  Betracht  kom- 
men:  Heidelberg,  Marburg,  Erfurt,  Wittenberg.  Die  erhaltenen  Matrikeln  wissen 
aber  nichts  von  Heugel.  Auch  dies  kann  als  Beweis  der  Identitat  des  Komponisten 
mit  dem  Leipziger  S.tudenten  angezogen  werden. 
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Insbesondere  wttrde  fur  uns  selbstredend  von  Wert  sein,  wiiBten  wir 
den  Namen  seines  Musiklehrers.  Es  ist  nicht  unmoglich,  daB  dies 
jener  Balth.  Artocopius  oder  Artopius  war  (beide  sind  sicherlich  iden- 
tisch),  dem  man  in  Sammelwerken  der  Zeit1)  hier  und  da  begegnet, 
Wenigstens  lassen,  wie  mir  scheint,  die  tiberaus  warmen  Verse,  die  Heugel 
dem  etwa  1534  verstorbenen  Manne  widmete2)  nicht  sowohl  auf  freund- 
schaftliche  Beziehungen  beider,  als  vielmehr  auf  ein  Abhangigkeitsgefiihl 
voll  dankbarer  Erinnerung  an  den  Verstorbenen  schlieBen.     Sie  lauten: 

Farce  Iiospes  tumulo}  sacer  est  locus  iste  Gamoenis, 
Et  circum  tadta  plangit  Apollo  Lyra. 
Artocopi  tegit  hoc  BaUhassaris  ossa  sepuhhra, 
ArHs  qui  melice  totius*)  instar  erat. 
Quo  neque  ventosis  melior  cantare  eicutis, 
Nee  dare  mtdtiplici  voce  canenda  fuit. 
Et  poterat  dulci  modulamine  fkctere  dittos 
Invideant  tantis  misera  fata  bonis. 

Wo  aber  Heugel's  Ausbildung  in  der  Musik  erfolgt  ist,  dariiber  fehlt 
uns,  da  wir  uber  des  Artocop  Leben  nichts  wissen,  jede  Andeutung. 
Aus  dem  Jahre  1534  liegen  die  ersten  Kompositionen  vor,  womit  allerdings 
nicht  gesagt  ist,  daB  sie  auch  Heugel's  erste  Versuche  iiberhaupt  sind. 
Ich  nehme  an,  daB  er  zuerst  als  Bautechniker  in  Kassel  tatig  war.  Zwar 
wird  uns  sein  Name  erst  aus  dem  Jahre  1553  als  »Bauschreiber«  dort 
genannt4);  allein  es  ist  uns  eine  Komposition  Heugel's  von  1536  (25.  Aug.) 
erhalten,  eine  Motette  iiber  den  Text:  Sapiencia  aedificauit  sibi  damum, 
deren  Uberschrift  lautet:  A.  Joan:  Heug:  cedi.  d.  h.  offenbar:  A  Johanne 
HeugeUo  aedificatore  (sc.  composita).  Heugel  wird  also  damals  schon  — 
der  Titel  >Bauschreiber<  sagt  dies  —  in  stadtischen  Diensten  gestanden 
haben.  Es  liegt  nun  nahe,  die  angefiihrte  Komposition  und  seine  Be- 
stallung  als  Komponist  des  Landgrafen  in  Beziehung  zu  setzen:  die 
Motette  mag  zur  Einweihung  eines  offentlichen,  von  Heugel  gebauten 
Hauses  gesungen  worden  sein  und  Philipp's  Interesse  wachgerufen  haben, 
der  in    der   Zeit   zwischen  Dezember   1536   und   Juli   1538  Heugel  als 

lj  Ygl.  Eitner'8  Quellenlexikon  unter  Artopius. 

2:  Sie  sind  entgegen  Heugel's  sonstiger  Grepflogenheit  nicht  datiert,  stehen  jedock 
zwischen  Gedichten  aus  dem  Januar  und  Februar  1635  in  Msct.  Mus.  4to  118  Nr.  47 
^Kassel;  S.  u. 

3)  Eines  der  wenigen  Beispiele  falscher  Betonung.  Die  Verse  sind  schon  in  Is- 
rael's Katalog  der  Kasseler  Musikalien  abgedruckt  worden;  die  von  ihm  angezweifelte 
Leeart  »cicutis<  ist  ganz  rich  tig:  »Cicuta  significat  calamum,  fistulam  ad  canendum 
aptam«  (Forcellini). 

4}  In  den  Casseler  Stadtrechnungen  aus  der  Zeit  von  1485—1568.  Her.  von  Ad. 
Stolzel  (Zeitschr.  d.  V.  f.  h.  Gesch.  u.  Landeskunde.  Neue  Folge.  3.  Suppl.  Gassel 
1871\  Ich  verdanke  den  Hinweis  Herrn  Haus-  und  Staatsarchivar  Dr.  Dieterich- 
Darmstadt,  dessen  liebenswurdiger  Hilfe  ich  mich  auch  an  anderen  Stellen  meiner 
Arbeit  zu  erfreuen  hatte. 
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Musiker  an  seinen  Hof  zog.     Ein  in  diese  Zeit  fallendes  (undatiertes) 

»Besoldungsbuch  der  Hofdiener*  L.  Philipp's l)  enthalt  fol.  17  den  Ein- 

trag: 

>Dem  companisten  Hegeln  Vierzig  gulden  jars  old  Zehen  ellen  Lundisch  Sechs 

eln  parchent.< 

Eine  Zusammenstellung  der  >Hofpersonen  zu  Cassel*,  datiert  den 
5.  Sept.  1535,  die  auch  wohl  bei  Heugel's  Dienstantritt  nocl>  zu  Recht 
bestand,  umfaBt  folgende  Namen: 

Sengerei : 
Georg  sengermeister,  hat  4  knaben 
Christofer  organista 
Andreas  senger 
J  oh  an  Tiel  von  Eisenach 
Opferman  her  Mergarth. 

Trommeter: 
J  oh  an  trommeter,  hat  7  gesellen,   1  loerknaben. 
Jist  tromschleger  mit  seinem  knaben.2) 

Es  war  also  nicht  gerade  eine  zahlreiche  Schar,  fur  die  Heugel  als 
Tonsetzer  tatig  zu  sein  hatte.  Seine  Arbeit  war,  ehe  er  selbst  die  Kapelle 
leitete,  eine  doppelte:  die  des  Komponisten  und  Kopisten  freinder  Werke. 
Gehoren,  wie  scbon  Israel3)  angenommen  hat  und  woran  nicht  zu  zweifeln 
ist,  Heugel  die  samtlichen  Kompositionen  des  in  Kassel  bewahrten 
Ms.  Mus.  4.118  an,  dessen  erste  35  Nummern  nicht  datiert  sind,  wahrend 
die  folgenden  mancherlei  aus  den  ersten  Jahren  von  Heugel's  Tatigkeit 
am  Hof  Philipp's  und  auch  einiges  aus  der  spateren  Zeit  (bis  1577)  bringen, 
so  kann  man,  da  die  andern  in  Betracht  kommenden  Manuskripte  vor- 
wiegend  spatere  Kompositionen  und  viele  Kopien  enthalten,  annehmen, 
das  genannte  Manuskript  zeige  Heugel's  erste  Schopfungen,  und  er  habe 
somit  zuerst  ausschlieBlich  als  Tonsetzer  geschaffen  und  sei  erst  nach 
und  nach  dazu  gelangt,  gute  Werke  der  Italiener  und  anderer  Nationen 
zu  kopieren. 

Er  beriicksichtigte,  so  weit  das  uns  iiberkommene  Material  einen  SchluB 
zulaBt,  mit  einer  einzigen  Ausnahme  hur  die  Vokalmusik.  Das  kann  nicht 
Wunder  nehmen.  Hatten  die  unter  Landgraf  Philipp's  Vorgangern  an- 
gestellten  Musiker  im  wesentlichen  als  Trompeter  Dienst  getan  (so  noch 
unter  Wilhelm  U.  1493 — 1509),  so  anderte  sich  dies  Verhaltnis  in  den 


1)  Staatsarchiv  Marburg.  Daselbst  finden  sich  auch  die  weiterhin  benutzten  und 
uicht  besonders  bezeichneten  Dokumente.  Nach  Dr.  F.  Gundlach's  Mitteilung  ent- 
halt (auffallender  Weise)  das  Dienerbuch  L.  Philipp's  Bd.  II  (1534/39]  keinen  Bestal- 
lungsrevers  Heugel's.  * 

2)  Einzelnes  iiber  diese  Personen  wolle  man  bei  Zulauf  a.  a.  0.  nachlesen. 

3)  a.  a,  0.  S.  12. 
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nachsten  Jahren  zu  gunsten  der  »Sengereien«  (Kantoreien) ,  entspi-echend 
der  groBeren  Bedeutung,  die  diese  gewannen.  Schon  das  15.  Jahrhundert 
hatte  sie  vereinzelt  auch  in  Deutschland  erstehen  sehen;  nun,  je  weiter  die 
Bewegung  der  Reformation  urn  sich  griff,  erfuhr  der  Gesang  eine  ganz 
andere  Art  der  Pflege  in  der  Kirche,  da  durch  Luther's  Tat  neben  der 
Predigt,  die  ihre  im  Mittelalter  verlorene  Stellung  in  der  Reformation 
wiedergewonnen  hatte,  der  kirchliche  Gesang  in  den  Mittelpunkt  des 
Gottesdienstes  rUckte.  Gemeindegesang  und  Kunstgesang  der  kirchlichen 
Chore  muBten  sich  gegenseitig  befruchten  und  insbesondere  dieser  eine 
fortgesetzt  gesteigerte  Pflege  erfahren. 

Mit  den  kirchlichen  Funktionen  waren  jedoch  die  Aufgaben  der 
hofischen  Chore,  wie  des  zu  Kassel,  nicht  erschopft:  sie  hatten  selbst- 
verstandlich  auch  bei  den  zahlreichen  Hoffesten  mitzuwirken,  den  seinen 
Aufenthaltsort  wechselnden  Hofstaat  zu  begleiten  und  zu  allerhand  Ver- 
anstaltungen,  theatralischen  Spielen,  Maskeraden,  Jagden  usw.  sich  bereit 
zu  halten. 

Wann  der  oben  fluchtig  erwahnte  Georg  Kern  >Landtgraff  Philip's 
zu  Hessen  Gesangsmayster*  *)  mit  Tod  abging,  ist  nicht  zu  sagen. 
Sicherlich  war  Heugel  sein  unmittelbarer  Nachfolger,  wenn  er  auch  den 
Titel  seines  Vorgangers  nicht  erhalten  zu  haben  scheint.  In  dem  nachsten 
erhaltenen  Verzeichnisse2),  das  von  1547  stammt,  steht  Heugel  an  der 
Spitze: 

Sanger: 
Hans  Heugel 

3  gesellen 

4  sengerknaben 
Her  Johan  Krugk 

Herr  Steffan  elimosinarius. 

Dem  Sanger  —  oder  Kapellmeister,  in  diesem  Falle  also  Heugeln, 
lag  die  Verpflichtung  ob,  die  Sangerknaben  bei  sich  zu  beherbergen  und 
zu  unterrichten.  Als  Junggeselle  hatte  er  ersteres  kaum  iibernehmen 
konnen;  wir  werden  daher,  auch  wenn  uns  die  Geburt  seines  (einzigen) 
Sohnes  erst  aus  viel  spaterer  Zeit  berichtet  wird,  kaum  fehl  gehen,  wenn 
wir  annehmen,  daB  Heugel  sich  etwa  zur  Zeit  der  Nachfolge  Kern's  ver- 
heiratet  habe.     Den  Namen  seiner  Gattin  kennen  wir  nicht. 

Aufschliisse  uber  seine  Lehrtatigkeit  sind  gleichfalls  nicht  aiif  uns 
gekommen,   es  sei  denn,  daB  man  vielleicht  eine  padagogisch  immerhin 


1)  So  nennt  er  sich  in  dem  einzigen  von  ihm  bekannten  Druckwerke:  >Drey  geist- 
liche  Lieder  ....  Anno  MDXXV*.  Es  enthalt  nur  die  Dichtungen.  Vgl.  Zulauf 
a.  a.  O.  S.  8. 

2)  >Verzeichnus  der  person  so  itzo  zu  hoff  gespeiset  werden.  Actum  den  26.  Junij 
anno  1547.    In  abwesen  m.  g.  f.  und  bernc.    (St.  A.  Marburg.) 
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bemerkenswerte  Anekdote,  die  Melander  mitteilt,  als  ein  gewisses  Surro- 
gat  daflir  gelten  lassen  wolle.  Die  Stelle1)  hier  mitzuteilen  liegt  kein 
Grund  vor. 

Die  Verhaltnisse  des  landgraf lichen  Hofes  wareji  8ehr  bescheiden; 
jeder  Prunk  war  von  ihm  verbannt,  ein  Umstand,  der  der  Entwicklung 
der  Kapelle  nicht  gerade  forderlich  war2).  Heugel's  ohnedies  schon  be- 
scheidene  Einkiinfte  erlitten  eine  nicht  unbetrachtliche  Verminderung, 
als  im  Jahre  1559  infolge  einer  EntschlieBung  des  Landgrafen  Erhebungen 
dariiber  angestellt  wurden,  ob  Heugel  sechs  Sangerknaben  bediirfte  oder 
mit  weniger  auskommen  konnte:3)  daB  die  Entscheidung  zugunsten  der 
kleineren  Zahl  ausfiel,  beweist  ein  »Verzeichnus  der  hovepersonen  so  heut 
donnerstags  den  28.  Decembris  anno  1564  hier  im  schloB  Cassel  gespeist 
worden  seint«,  wo  es  heiBt: 

Ein  tisch 

Johan  Heugell 

Nicolaus  Coblenz 

Lorenz  Holsteiner 

Wilhelm  organist 

Christoffer  Kempff 

Johannes  Orbeck 

Steffan  singer 

Vier  singerknaben. 

Dieselbe  Zahl  wurde  weiter  beibehalten,  wie  aus  dem  folgenden  Verzeichnis 
hervorgeht : 

Nachvolgende  personen  werden  itzt  in  abwesen  meines  gnedigen  fnrsten 
und  hern  alhier  zu  Martpurgk  gespeist,  verzeichnet  den  24.  Julii  anno  1566. 

3..  Ein  tisch 
Hans  Heigell 
Nicolaus  Kobelleutz 
Wilhelmus  Engell  orgeuist 
Christoff  Kempff 
Steffan  Peisell  altist 
Johannes  Uber 
Vier  sengerjungen. 

Von  Heugel's  Ehe  war  oben  kurz  die  Rede.    Im  Jahre  1553  wurde 


1)  Jocorum  usw.  Ausg.  von  1603  S.  291:  CCCXXXVH.  De  Balthaxare  Morione. 
fuiuro  Musico.  Uber  eine  andere  Erwahnung  von  Heugers  Namen  bei  Melander, 
vgl.  oben. 

2)  Uber  diese  und  andere  Verhaltnisse  wolle  man  das  Notige  in  Chr.  v.  Rommel's 
Geschichte  von  Hessen,  Cassel  1830,  Bd.  IV,  nachlesen. 

3)  >Hans  Heigel  zu  beredden  der  sengerknaben  halben,  ob  der  6  bedurfenc. 
Dies  ist  der  funfte  Punkt  in  einem  Aktenstiick,  das  das  Rubrum  tragt:  »Meins  g.  f. 
und  hern  zu  Hessen  resolution,  wer  an  der  hoifhaltung  usgemustert  werden  soil  1559  c 
(Mitteilung  von  Dr.  Gundlach.) 
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ihm  ein  Sohn,  Johann,  geboren1),  der  mit  Unterstiitzung  des  Land- 
grafen  auf  der  Universitat  Marburg  studierte2),  im  Jahre  1578  Anna,  die 
Tbchter  des  Joh.  Episcopius3)  heiratete,  die  Magisterwiirde  erwarb,  1578 
Kammersekretar,  1589  Kammerrat  wurde  und  endlich  an  die  Stelle  des 
am  21.  Okt.  1600  verstorbenen  Burkhard  von  Calenberg  als  Rat  und 
Oberamtmann  der  Niedergrafschaft  Catzenellenbogen  riickte.  Heugel  jr. 
ist  schon  am  12.  Juni  1601,  erst  48  Jahre  alt,  gestorben4). 

1,  Heugel  widmet  im  Msct.  4t0  118°  (Kassel  8.  u.)  unter  Nr.  83 :  Cauendum  ne 
assentatoribus  patefaciamus  aures  am  Schlusse  der  Vagans-Stimme  dem  Erzieher ;?) 
seines  Sohnchens  folgende  Strophen: 

Hoc  dedit  Heugelius  Vulteo  munus  amico 

Hassiaci  rediens  Martis  ab  vrbe  domum. 

Causa  subest  duplex,  mens  fidi  testis  amoris 

Fidaque  fUiolo  prestUa  cura  suo. 
Die  Distichen  stehen  zwischen  zwei  Gedichten  der  Jahre  1563  und  64.  Hassiaci  Martis 
urbs  ist  Marburg.  Es  ist  moglich,  da6  mit  Vulteus  jener  Justus  Vu  It  ejus  ge- 
meint  ist,  der  nach  Strieder  a,  a.  0.  zu  Wetter  1528  geboren  wurde,  zuerst  mit  seinem 
Bruder  Johannes  in  Marburg  und  Strafiburg,  spaternoch  an  vier  anderen  Universi- 
taten  studierte  und  1548  von  Basel  uber  Frankfurt  und  Koln  durch  die  Niederlande 
nach  Frankreich  und  der  Schweiz  ging.  Nach  Wetter  zuriickgekehrt,  brachte  er  die 
Schule  daselbst  zu  grower  Bedeutung.  Wilhelm  IV.  berief  ihn  nach  Marburg.  Wie 
freilich  die  Andeutung  der  Distichen  mit  den  von  Strieder  mitgeteilten  Daten  und 
Orteangaben  in  Einklang  zu  bringen  sind,  weiB  ich  nicht.  Moglich  ist  es  ja  auch, 
daft  Johannes  Vultejus  gemeint  ist,  uber  dessen  Leben  wenig  bekannt  geworden 
ist.  Genau  1'aCt  sich  auch  nicht  sagen,  welcher  Ort  unter  domus  zu  verstehen  und  wie 
prestita  cura  zu  deuten  ist.  Man  wird  zunachst  an  die  dem  Knaben  zuteil  gewordene 
Erziehung,  dann  aber  auch  an  materielle  Unterstiitzung  denken  konnen.  Uber  Vulte- 
jus vgl.  Zur  alteren  Gesch.  d.  Stiftes  .  .  .  Wetter.  Von  A.  H  el  dm  an  n  (Zeitschr.  d. 
V.  f.  h.  Gesch.  24.  Bd.  Kassel  1901).  SchlieBlich  ist  auch  noch  auf  A.  Stolzel,  Stu- 
dierende  der  Jahre  1368—1600  (vgl.  o.)  zu  verweisen,  wo  noch  andere  Trager  des 
Kamens  Vultejus  erscheinen. 

2)  W.  Diehl,  Die  Stipendienreform  Landgraf  Philipp's  i.  J.  1560.  i.  d.  »Festschrift< 
S.  276.    Anm.  217. 

3^  Strieder  a.  a.  O.  vgl.  dort  das  Register. 

4,  Weiteres  uber  Heugel's  jr.  (politische)  Tatigkeit  s.  in:  Briefe  des  Pfalzgrafen 
Joh.  Casimir  .  .  .  bearb.  vonF.  von  Bezold.  III.  Munchen,  Rieger  1903.  :—  Das  von 
Zulauf  a.  a.  O.  S.  17  mitgeteilte  Gedicht,  das  in  dem  Kasseler  Manuskript  (Cantiones 
sacrae)  Mus.  4to  143  steht,  bedarf  in  der  dort  gegebenen  Fassung  einiger  Korrektur. 
Es  lautet: 

En  capit  Heugelius  laeios  de  pignore  fructus 

Seminibus  large  pinguibus  ante  solos, 

Namque  magistrali  decaratur  konore  Joannes 

Musiea  grandaevi  curaque  spesque  patris. 

Ergo  patri  talem  et  nato  gratamur  honorem 

Et  graio  meritas  reddimus  ore  vices. 

Fortunate  senex  longae  cape  gaudia  vifae 

Aspiciens  nati  dona  beaia  tut. 

Macte  animo  et  sophiae  studiis  occulte  Joannis 

Praemia  virtutis  percipe  tanta  tuae. 
Diese  Distichen  sind  auch  bei  Israel  a.  a.  O.,  jedoch  nicht  vollstandig  mitgetcilt. 
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Auf  einer  der  Reisen  des  Hofhaltes  nach  Marburg  hatte  Heugel  ein 
unliebsames  Abenteuer,  fiber  das  er  an  die  zustandige  Behorde  eine  Klage- 
schrift  gegen  seine  Angreifer  schickte.  Das  Schriftstiick,  auf  dessen 
Riickseite  der  ergangene  Entscheid  eingetragen  ist,  hat  sich  erhalten1); 
es  gibt  uns  ein  mitteilenswertes  Urteil  uber  Heugel's  Schatzung  als 
Mensch.    Das  Schreiben  lautet: 

Gestrengen  Edlen  Ehrenuesten ,  Ehrwirdigen  vnd  Hochgelarteu  Hern 
Statthalter  vnd  verordente  furstliche  Rathe  E.  G.  E.  G.  seiend  mein  vnder- 
thenige  Dienste  Zuuor.  gepietende  Hern,  Ewern  G.  E.  G.  gib  ich  klagend 
zuuernehmen  das  ich  nechstuerschienens  tags,  vor  die  lange  weil  ins  feld 
spacieren  gangen,  vnd  als  ich  wideramb  nach  meiner  Herberg  gehen  wollen, 
ist  Seyffert  brennl  vff  der  briicken  by  dem  Teutschen  HauB  ann  mich  kommen 
sprechende,  wer  mich  so  gewaltig  gemacht  hab,  das  ich  ihne  von  seine  dienst 
das  allmusen  vff  dem  Schlofi  auBzugeben,  abtringe  vnd  verstossen  hab.  Hab 
ich  geantwort,  ich  geb  das  almusen  nit  auB,  sondern  ich  sey  ettlich  mal  daby 
gestanden,  damit  es  widerumb  zu  guther  ordnung  kommen  mocht,  das  aber 
sey  die  vrsach  das  ime  durch  denn  burkgrauen  das  SchloB  verbotten  vnd  das 
Almusen  auBzuteilen  abgekundet.  Das  er  bemelter  brennel,  die  Zeichen  so 
vor  Jam  durch  einen  Erbarn  Radt  verordnet  vnd  gegeben  sind  ahgethan, 
vnd  er  andere  Zeichen  an  statt  gemacht,  die  selbigen  den  armen  leuten 
nach  seinen  geuallen,  vnd  wem  er  gewolt  vnd  gegont  (wie  solches  die  armen 
leute  kleglich  beklagt  vnd  beweint  haben)  verkaufft  habe. 

Yff  solche  meine  antwort  hat  ehgemelter  Brennel  mit  lugenstraffenden 
vnd  andern  vnerleidlichen  Schmach  und  scheltworten  mich  angetastet  vnd 
aufigeruffen  auch  so  paid  vff  seinen  plotzer  so  er  vff  der  seiten  gehabt  ge- 
griffen,  den  aufigerauft,  vnd  mit  dem  Stich  vff  mich  geeilt,  also  wo  ich  mich 
mit  der  gegenwehr  nit  entsetzt,  er  mich  beschedigt  vnd  vbereilt  hette. 

Derhalben  so  ist  hieruff  an  E.  G.  E.  G.  mein  gantz  vnderthenigs  bitten, 
sie  wollend  ampts  halben  mit  bemeltem  Brenneln  (die  weil  ich  weder  wort 
noch  werck  mit  ime  nie  zuschaffen  gehabt[)],  dahien  handeln  vff  das  ich  vor 
ihme,  leibs  gefahr  (auch  fernern  vnradt  zuuermeiden)  mochte  gesichert  sein, 
vnd  mir  die  schantlichen  vnerleidlichen  Iniurien  vnd  Schmachwort  so  er  an 
mich  gelegt,  einen  widerspruch  zu  thun  gehalten  werde.  Solchs  vmb  E.  G.  E.  G. 
mit  meinen  armen  geringen  Diensten  zuuerdienen  will  ich  allzeit  schuldig 
vnd  pflichtig  sein,  trostlicher  hiilpf  bittende. 

E.  G.  E.  G. 

vndertheniger  vnd  gehorsamer 

Johann  Heugell. 

Auf  diese  Anklage  hin  wurde  die  Angelegenheit  verhandelt  und  der 
nachfolgende  Entscheid  gefallt 

Johan  Heugel  contra  Seiferten  Berndeln,  sind  den  ersten  februarij  gegen 
einander  verhort,  Brendel  vor  den  hern  alien  gesagt  (da)B  ehr  von  Johan 
Heugeln  nichts  anders  wisse  als  von  einem  ehrlichen  frommen  redlichen 
Man,  haben  sie  beyde  angelobt  sich  mit  worten  oder  werken  ferner  nicht 
ferner  nicht  zuuergreiffen,  sundern  da  einer  mit  dem  andern  zuthun  vermeint, 
solchs  geburlicher  weise  suche  vnd  austrage. 


1)  Fragmerda  Actorum  Tom.  XX.  (fol.  11).    St.  Arch.  Marburg. 
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Weitere  personliche  Beziehungen  Heugel's  zu  Zeitgenossen  werden  im 
zweiten  Abschnitte  dieser  Arbeit   bei  Aufzahlung-  seiner  Kompositionen . 
dargelegt  werden. 

Als  Landgraf  Philipp  (31.  III.  1567)  starb,  war  Heugel  etwa  67  Jahre 
alt.  Seiner  Trauer  urn  den  geliebten  Fiirsten  gab  er  in  einer  umfang- 
reichen  Querela  (s.  u.  und  hier  S.  81)  Ausdruck.  Uber  das  personliche 
Verhaltnis  beider  Manner  wissen  wir  nichts.  Eine  ausgesprochene  Liebe 
zur  Musik  hat  der  Landgraf  sicherlich  nicht  besessen;  er  hielt  eine  Kapelle, 
wie  das  hofischer  Brauch  war,  des  Gottesdienstes  und  der  Hoffeste  wegen, 
nicht  zur  Befriedigung  eines  tieferen  inneren  Bedurfnisses *).  Gleichwohl 
werden  die  Musiker  den  eigentiimlichen  Zauber,  der  von  der  groBen  Person- 
lichkeit  Philipp's  ausgegangen  sein  muB,  auch  erfahren  und  in  ihrer 
Weise  gewertet  haben.  Eine  Frage  liegt  nahe:  warum  haben  wir  wohl 
kein  einziges  Werk  aus  Heugel's  Hand  auf  den  lebenden  Landgrafen2),  da 
er  doch  dessen  Haus  ofter  besungen  hat?  Die  Frage  ist,  will  man  auf 
realem  Boden  bleiben,  nicht  zu  beantworten.  Auf  jeden  Fall  rtthrt  die 
Erscheinung  nicht  etwa  aus  einer  geringen  Sch&tzung  des  Fiirsten  her: 
dessen  ist  der  Text  zur  Querela  Zeuge. 

Des  Landgrafen  Nachfolger,  Wilhelm  IV,  der  Weise  (1567 — 1591), 
stellte  Heugel  kurz  nach  seines  Vaters  Tode  als  Hofkapellmeister  an. 
Der  vom  Komponisten  unterschriebene  Revers  lautet: 

Ich  Hans  Hougell  bekenne  hiran  offentlich,  als  der  durchleuchtig  hoch- 
geborne  furst  und  herr,  herr  Wilhelm  landgrave  zu  Hessen,  grave  zu  Catzen- 
elnpogen,  Dietz.  Ziegenhayn  und  Nidda  etc.  mein  gnediger  furst  und  herr, 
mich  zu  seiner  furstlichen  genaden  capellmeister  bestelt,  uff  —  und  ange- 
nommen  hat,  vermog  seiner  furstlichen  gnaden  bestallungsbrief,  der  von 
worten  zu  worten  lautet  wie  hernach  volgt: 

Wir  Wilhelm  von  gottes  gnaden  landgrave  zu  Hessen,  grave  zu 
Catzenelnpogen,  Dietz,  Ziegenhayn  und  Nidda  etc  thun  kund  und  be- 
kennen  hiran  offentlich,  das  wir  unsern  lieben  getreuen  Hansen  Hougeln 
zu  unserm  capelmeister  bestelt,  uff-  und  angenommen  haben,  bestellen 
und  nehmen  inen  auch  darzu  hirmit  uff  und  ahn,  jegenwertig  in  und 
mit  craft  dieses  briefs  also  und  derogestalt,  dafi  er  unser  capellmeister, 
uns  treu,  hold,  gehorsamb  und  gewertig  sein,  zu  beuen  und  anderm,  dafi 
wir  ime  bevelhen,  vleifiig  zusehen,  uffwarten,  auch  sich  sonst  zu  allem 
andern,  darzu  er  dueglich  ist,  gutwillig  und  unverdrossen  gebrauchen 
lassen,  unsern  schaden  allzeit  treulich  warn  en,  selbst  keinen  zufuegen, 
frommen  und  bestes  werben,  und  in  gemein  alles  das  thun  soil,  das  ein 
getreuer  erbarer  capellmeister  seinem  herrn  zu  thun  schuldig  und  pflichtig 
ist,  inmaflen  er  uns  solches  gelobt,  einen  leib lichen  ayd  zu  Gott  und 
seinem  heyligen  Wort  geschworn  und  dessen  uns  seinen  reversbrief  uber- 
geben  hat.      Darentjegen   und  von   solches  seines   diensts   wegen  sollen 

1)  Das  wenige,  was  sich  uber  des  Landgrafen  Verkehr  mit  seinen  Musikern  hat 
finden  lassen,  wolle  man  aus  Zulauf  a.  a.  0.  entnehmen. 

2)  Einmal  ist  von  Vater  und  Sohn,  dem  spateren  Wilhelm  IV.  die  Rede. 
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und   wollen   wir   ime   alle  jahr  und   ernes  jeden  jahrs  besondern,  aldie- 

weil    diese    unsere    bestallung    wehret,     durch    unsern    cammerschreiber 

zwanzig    vier   gulden   munz   dienstgelds,   zehen   gulden   von   wegen   des, 

daB  er  unsere  vier  capelnjungen  herberget,  iden  gulden  zu  zwanzigsechs 

albuB  gerechnet,   sechs   viertel  korns  durch  den  fruchtschreiber,  die  cost 

zu  hove  oder  ein  benents  darfur,  desgleichen  die  gewohnliche  hoifcleidung 

des  jahrs  zweimahl,    ides  mahl  sechstehalbe  elen  Lundisch  und  vier  elen 

b  arch  en  8  durch  unsern  hoifschneider  geben  und  entrichten    lassen.     Des 

zu    urkund   haben   wir  uns  mit  eigen  handen  underschrieben  und  unser 

secret  hirauf  trucken  lassen.    Geben  und  gescheen  zu  Cassell  am  ersten 

tag  des   mohats   Maii   anno    domini    tausend    funfhundert    sechzig    und 

sieben. l) 

DaB  ich  demnach  alles  und  jedes,    was  in  disser  bestallung  begriffen  ist, 

mich  belangende,  stet,  vest,  treulich  und  unverbruchlich  halten  will,  inmaBen 

ich   solches   seinen    furstlichen   genaden  mit  handgebender  treu  zugesagt  und 

einen    Jeiblichen    ayd   zu  gott   und    seinem   heiligen  wort  geschworn  hab     In 

urkund  hab  ich  seiner  furstlichen  gnaden  diesen  meinen  revers  under  meinem 

handzeichen  und  ringpittschaft  bevestigt  zugestellt  am  tag  ung  jahr  wie  ob- 

stehet  Johann  Heugell. 

Einzelheiten,  die  Kapelle  unter  Wilhelm  IV.  betreffend,  wolle  man  bei 
Zulauf  nachlesen2).  Heugel's  Name  erscheint  an  der  Spitze  der  »Sengerey« 
in  einer  Reihe  von  >Oost-  und  Bestellungsregistern*  (dat.  26.  Dec),  »Hov- 
ordnungen«  usw.  bis  ins  Jahr  1580,  aus  welcher  Zeit  eine  folgende  Per- 
sonen  nennende  »Tischordnung«  vorliegt: 

16.  Senger: 
Capellmeister.     Coblentz.     Michael  (bassist).     Selcker  (bassist). 
Christoff  Kempff.     Jorg  Duhr.     Sechs  jungen.3) 

Die  nachste  vorliegende  Tischordnung  tragt  das  Datum  des  18.  Januar 
1585:  in  ihr  fehlt  Heugel.  Er  muB  in  Winter  1584  auf  85  gestorben 
sein.  Zulauf  hat  folgende  Notiz  der  Sommerrechnung  mitgeteilt,  woraus 
sich  dies  ergibt. 

»Han£  Heugels,  defi  altenn  gewessennem  Capelnnmeisters  selligen  Nachgelas- 
senner  Witwenn,  In  Ansehnung,  daB  mein  gn.  F.  vnd  Her,  der  Itztt  ge- 
meltter  witwenn  alle  Besoldung  bis  vff  denn  leztenn  aprilis  nechst  vergangenu 
zugelassenn  die  auch  bezaltt.  Lautt  beygelegtter  vhrkundt,  Actum  denn 
10.  May  ao  1585. 

In  der  Regel  fand  die  Besoldung  von  Witwen  der  Hofdiener  in  der 
Weise  statt,  daB  ihnen  das  sogen.  >Sterbequartalc  ausgehandigt  wurde, 
d.  h.  der  Gehalt  des  Mannes  fur  das  Quartal,  in  dem  der  Tod  erfolgte. 


1)  Die  Bestallung  selbst  ist  schon  von  Zulauf  a.  a.  0.  S.  24 f.  Anm.  abgedruckt 
worden. 

2)  A.  a.  0.  S.  22  ff. 

3)  Vgl.  uber  die  Trager  dieses  Namen  Zulauf  a.  a.  0. 
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Nimmt  man  dies  auch  fiir  Kassel  an,  so  ergibt  sich,  zusammengehalten 
mit  dem  Datum  der  oben  mitgeteilten  Tischordnung,  fiir  Stengel's  Tod 
die  engere  Grenze  zwischen  dem  1.  und  18.  Januar  1585. 

Am  1.  Mai  1585  bestellte  Landgraf  Wilhelm  den  Bartholomeus  Clau-  . 
sins  zu  seinem  Kapellmeister,   einen  Mnsiker,  iiber  den  bislang  nichts 
bekannt  geworden  ist. 

II. 

Es  eriibrigt  noch,  iiber  Heugel's  Arbeiten  zu  sprechen.  Die  eine 
and  andere  wird  uns  noch  Gelegenheit  geben,  auch  den  Menschen  naher 
kennen  zu  lernen,  etwas,  was  die  trockenen  Berichte  iiber  seinen  engen 
Lebensgang  nicht  vermochten.  Ich  z&hle  auf  den  nachfolgenden  Seiten  • 
die  Arbeiten  Heugel's  in  der  Reihenfolge  der  Handschriften  auf,  notige 
Bemerkungen  vorauf-  und  nachschickend.  Ihnen  die  Anfiihrung  der  in 
Sammelwerken  zerstreuten  gedruckten  Kompositionen  voraufgehen  zu 
lassen  erscheint  unnotig,  da  wir  deren  Liste  in  Rob.  Eitner's  »Biblio- 
graphie  der  Musik-Sammelwerke  des  XVI.  und  XVII.  Jahrhunderts* 
(Berlin  1877)  besitzen.  Die  in  Betracht  kommenden  Handschriften  werden 
samtlich  auf  der  Kasseler  Landesbibliothek  bewahrt ;  sie  sind  ohne  Aus- 
nahme  bis  auf  Einzelheiten  einer  Handschrift  von  Heugel  selbst  ge- 
schrieben,  wie  ein  Vergleich  mit  der  Handschrift  des  oben  mitgeteilten 
Briefes  lehrte.  Man  geht  wohl  nicht  fehl,  wenn  man  in  ihnen  Reinschriften 
sieht,  die  er  fiir  den  Kasseler  Hof  und  die  Kapelle  anfertigte.  Nur  ein 
Teil  der  Kompositionen,  allerdings  wohl  der  groBere,  ist  vollstandig. 
Sie  alle  daraufhin  zu  priifen  lag  keine  Veranlassung  vor. 

Zunachst  hat  uns  das  schon  oben  erwahnte  Mskt.  Mas.  4t0  118  zu 
beschaftigen,  das  auf  dem  Titelblatt  des  Bassus  die  Aufschrift:  Sacrae 
Cantiones  Iragt.  Es  umfaBt  neben  einer  Reihe  undatierter  Kompositionen 
solche  aus  den  Jahren  1535 — 1576.  Heugel's  Name  ist  nur  als  Verfasser 
eines  Stiickes  genannt,  doch  besteht  bei  der  Gleichformigkeit  des  formalen 
Baues  und  der  Ausdrucksweise  aller  Stiicke  der  Stimmhefte  umsoweniger 
ein  Zweifel,  daB  Heugel  der  Verfasser  des  ganzen  Buches  ist,  als  eine  groBe 
Zahl  der  Kompositionen  Anfangerarbeiten  sind,  an  deren  Niederschrift 
auBer  ihm  niemand  ein  Interesse  haben  konnte,  ferner  deshalb,  weil  an 
keiner  Stelle  ein  anderer  als  Komponist  aufgefiihrt  wird,  endlich,  weil 
ein  groBer  Teil  der  Stiicke  sich  auf  den  Hessischen  Hof,  Kasseler  und 
Marburger  Burger  bezieht. 

Vorhanden  sind  Altus,  Tenor,  Bassus,  Vagans,  doch  enthalten  diese 
Stimmhefte  auch  noch  andere  Stimmen  fiir  die  mehr  als  vierstimmigen 
Kompositionen.  Jsrael  hat  ein  genaues  Verzeichnis  des  Inhaltes  ge- 
geben1),  so  daB  ein  erneuter  Abdruck  desselben  unnotig  erscheint.   Einige 

1    A.  a.  0.  S.  12ff. 
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Bemerkungen  sind  jedoch  notwendig.  Das  Manuskript  enthalt  mit  einer 
einzigen  kleinen  Ausnahme  ausschlieBlich  lateinische  Texte,  darunter 
solche,  die  zum  eisernen  Bestande  der  Komponisten  der  katholischen 
Kirche  gehoren  und  in  ihrer  Kompositionsart  die  niederlandische  Technik 
aufweisen,  ohne  daB  freilich  die  raffiniertesten  intrikaten  Kunstniittel 
in  ihnen  verwendet  wiirden.  Kanonische  Schreibweise  ist  nicht  selten; 
hie  und  da  finden  sich  grammatiscbe  Schnitzer  in  der  Stimmfiihrung. 
Von  Bedeutung  ist  unter  den  Sachen  kaum  etwas.  Man  darf  sich  Uber 
die  Wahl  lateinischer  Texte  durch  einen  Tonsetzer  der  Reformation  nicht 
wundern:  einmal  gehoren  die  ersten  35  Nummern  dieses  Manuskriptes, 
die  nicht  datiert  sind,  moglicherweise  der  Zeit  vor  Heugel's  Ubertritt  zur 
neuen  Lehre  an;  ferner  aber  ist  zu  sagen:  den  Tonsetzern  blieb  in  den 
bewegten  Tagen,  da  dem  evangelischen  Bekenntnisse  in  deutschen  Landen 
Statten  bereitet  wurden,  zunachst  nichts  weiter  iibrig,  als  bei  den  tiber- 
kommenen  lateinischen  Dichtungen  und  Schriftworten  zu  verharren:  eine 
neue  deutsche  geistliche  Literatur  konnte  nur  ganz  allmahlich  entstehen. 
Auch  in  seinen  spateren  Lebensjahren  hat  Heugel  noch,  und  zwar  nicht 
nur  in  den  Gratulationsdichtungen,  wo  sich  die  Wahl  ja  fast  von  selbst 
verstand,  zum  Lateinischen  gegriffen.  Aber  seine  Hauptarbeit  machte 
damals  doch  wohl  die  Komposition  des  Psalters  des  Burkhard  Wal- 
dis  aus. 

Wir  verfolgen  nunmehr  die  Arbeiten  des  angezogenen  Manuskriptes 
der  Reihe  nach  von  Nr.  36  an,  soweit  sie  zu  einigen  Erlauterungen 
AnlaB  geben.  Die  nachsten  Nummern  sind  abermals  geistlichen  Inhaltes; 
worauf  sich  die  Daten  beziehen,  ist  im  allgemeinen  nicht  zu  sagen.  Nr.  47 
enthalt  die  oben  angefiihrten  Distichen  auf  B.  Artocopus,  Nr.  48  und 
49  solche  auf  die  Vermahlung  des  Pfalzgrafen  bei  Rhein,  Friedrich,  mit 
Dorothea  von  Hessen.  Im  Alt  findet  sich  die  Spielerei,  daB  die  Silben: 
Fridericus  dei  gratia  etc.  auf  die  Linien  und  Zwischenraume  gesetzt 
sind;  die  folgenden  Zeilen  enthalten  die  Resolutio.  Die  Nummern  tragen 
die  Daten  des  23.  August  resp.  10.  September  1535  *J.  —  Nr.  55,  datiert 
den  3  Martij  1537  hat  im  Tenor  II  den  Text:  Sancte  Matthia  ora  pro 
nobis,  in  der  Vagans-Stimme  einen  schwer  zu  entziffernden  deutschen 
Text:  >die  Khu  schreit  muhu«  und  in  den  anderen  die  zugehorigen 
Distichen: 

Jupiter  omnipotens  vituli  miserere  Matthiac, 
Quern  mors  preveniens  non  sinit  esse  bovem. 

Auf  wen  der  boshafte  Vers  zu  beziehen  ist,  ist  nicht  ersichtlich. 
Israel  a.  a.  0.  bezeichnet  die  Komposition  mit  Recht  als  Quodlibet.  Nr.  63 


1)  Dasselbe  Gedicht  steht  auch  im  Kasseler  Msct.  Mus.  4l°  38  als  !Xr.  1  der  nume- 
rierten  Stiicke,  jedoch  datiert  den  26.  Juli  1535  und  in  anderer  Komposition. 
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bringt  ein  Gedicht  auf  den  »jovialen  Epikuraer*  Friedrich  II,  Kurfiirsten 
von  der  Pfalz,  geboren  den  9.  Dezember  1482,  der  eine  Zeitlang  als 
Reichsfeldherr  mit  einer  Handvoll  Soldaten  gegen  die  Tiirken  operierte 
and  danrit  naturlich  nichts  ausrichten  konnte  (1529,  vgl.  den  Artikel  der 
Allg.  Deutschen  Biographie).  '  Die  rom  12.  Juni  1541  datierten  —  ubrigens 
sehr  verspateten  und  wohl  auf  eine  der  ublichen  Betteleien  zuriickzu- 
fuhrgnden  —  Verse  lauten: 

Qua  te  voce  canam  victuris  digne  Camoenis 

Ingens  imperij  Dux  Friderice  decus? 

Nota  tua  est  dubijs  prudentia  cognita  rebus 

Imperijque  fides  cognita  nota  tua  est 

Quod  non  a  Oetico  sit  capta   Vienna  Tyranno 

Ascribit  curat  Theutona  terra  tuae. 

De  coeh   Victoria  venit.     Caesus  et  expulsus 

Te  duce  Turca  fuit.      Vive  din  etc. 

Nr.  68  bringt  ein  In  nuptias  M.  Joannfe  Acestae  (datiert:  7.  May 
1546) : 

Sicut  dilexit  Aenecam  Paulina  maritum, 
Cui  fnoriente  viro  viuere  triste  fuit^ 
Sic  fidum  deamet  Nigidi  naia  Anna  Joannern 
Vsque  sub  extremos  fida  futura  rogos  etc.  etc. 

Wer  Jo.  Acesta  war,  laBt  sich  ebensowenig  erfahren  wie  die  ur- 
spriingliche  deutsche  Form  des  Namens.  Petrus  Nigidius  (Neige 
cfr.  Strieder  a.  a.  0.)  geb.  1501,  war  nacheinander,  nachdem  er  die 
Universitat  Erfurt  besucht  hatte,  in  Eschwege,  Gottingen  und  Witten- 
berg (1526),  wo  er  Luther  zu  horen  verlangte,  tatig  und  schloB  dort 
Freundschaft  mit  J.  Jonas  und  J.  Bugenhagen.  1532  kam  er  als 
Lehrer  ans  Padagogium  nach  Marburg,  1539  nach  Kassel;  10  Jahre 
spater  kehrte  er  als  Padagogiarch  nach  Marburg  zuriick,  wurde  Professor 
und  starb  am  29.  12.  1583.  Seine  Gattin  hieB  Eulalia  Gillen;  sie  gebar 
ihm  13  Kinder.  Auch  hier  sind  wieder  zwei  Texte  in  der  Komposition 
znsammengeschweiBt;  in  der  Vagans-Stimme  steht:  Vent  electa  mea  — 
Nr.  71  bringt  ein  Epithalamion  in  nuptias  Sinnaoif?)  *)  Sirpieuli  (20.  2. 
1547),  eines  unbekannten  Mannes,  Nr.  76  ein  Epithalamion  in  laudem 
IUustriss.  Princip:  Ludo:  Comitis  Palatini.  Die  Verse  sind  datiert 
and  lauten: 

Pangite  Castalides  gratantia  carmina  Nymphae 
Laetaque  hloricomus  jubUa  tollat  Hymen, 
Namque  Palatinus  Rheni  Ludovicus  ab  oris 
Jam  sacra  legitimi  festa  cubilis  agit. 

1}  Israel  a.  a.  0.  liest:  Simonis^j. 
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Ejus  et  Hessiaco  de  principe  nata  Philippo 
•  Juneta  maritali  est  Elisabetha  thoro. 

(2nd*  pars).    Au8picij8  igitur  subeant  haec  foedera  faustis 
Quae  stabili  summits  firmet  amore  deus. 
Atque  suos  dulei  populos  in  pace  gubement} 
Servantes  pura  dogmata  sancte  fide. 
Et  claram  longo  videant  ex  ordine  prolem 
Po8terita8  qualem  vix  numerare  queaU 

Es  handelt  sich  urn  die  Hochzeit  Kurfiirst  Ludwig's  VI.  von  der  Pfalz 
mit  Landgraf  Philipp's  Tochter  Elisabeth;  sie  wurde  am  8.  Juli  1560 
zu  Marburg  geschlossen.  Der  im  allgemeinen  bei  Eheschlussen  nicht 
offentlich  geauBerte  Wunsch  Heugel's,  wie  er  in  den  SchluBzeilen  erscheint, 
erfuhr  reichliche  Erfiillung:  dem  kurfiirstlichen  Paare  wurden  nicht 
weniger  als  12  Kinder  geboren.  Sicherlich  ist  die  Komposition  von  den 
Kasseler  Sangern  in  Marburg  vorgetragen  worden,  und  es  entrollt  sich, 
wenn  man  annehmen  kann,  daB  die  junge  Frau,  wenn  sie  des  La- 
teinischen  nicht  machtig  war,  sich  den  Sinn  der  Verse  hat  sagen  lassen, 
ein  nicht  ganz  ubles  Kulturbild,  das  sich  leicht  ein  jeder  nach  Moglich- 
keit  und  Neigung  auszumalen  vermag.  — 

Nr.  80,  16.  Januar  1563:  Vide  cui  fidas  tragt  am  Schlusse  die  Be- 
merkung:  P.  P.  P.  L. 

Qu%8quis  es,  Heugelij  cantoris  Husica  cermns 
Carmina}  Paganj  nobile  noris  opus 
Hoc  autore  sacra  sunt  haec  Heliconis  ah  aida 
Promptaj  suum  Petrus  nosset  rt  Jleugclium. 

Bei  Nr.  81  laBt  die  Uberschrift:  » Maxima  prcetereo,  peipauca  (perparua) 
silentia  servo <  offenbar  auf  einen  Ratselkanon  schlieBen;  maxima  ist 
wohl  als  Neutr.  Plur.,  silentia  als  fur  pausas  stehend  zu  lesen.  Da  der 
Discant  fehlt,  laBt  sich  naheres  nicht  sagen;  Altus,  Vagans,  Tenor  und 
Bassus  sind  motivisch  nicht  verwandt. 

Nr.  82: 

Ito  bonis  auibus  Uphdis  stipate  Curnwenis 
Atque  patrem  rediens   (Weiterer  Text?) 

Im  Vagans  steht: 

Ito  bonis:  Dominus  eustodict  te  ab  omni  malo,  custodiet  animam  fuam 
dominus. 

Ornatiss.  M.  Joanuj  Frisio  Junior i  Concinabat  Heug.  in  sui  perpetuam 
memoriam  primo  Aprils  anno  1563*. 

Das  Gedicht  kann  sich  wohl  nur  auf  Jo.  Frisius  aus  Zurich  be- 
ziehen;   ob  aber  der  Lexikograph   (1505 — f>5)   oder  ein  Sohn    von   ihni 
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genannt  ist,  vermag  ich  nicht  zu  sagen  *).    Beziehungen  Heugel's  zur  Stadt 
Zurich  werden  wir  noch  kennen  lernen. 

Uber  Nr.  83  vgl.  oben.  Nr.  85  (Vagans:  > Canon.  Semiditonum  age*) 
Text:  Vester  honos  agitur  etc.  Dem  Pfarrer  Joh.  Kotzenberger  gewid- 
met,  der  an  den  auf  Landgraf  Philipp's  Veranlassung  veranstalteten 
Beligionsgesprachen  teilnahm;  er  stammte  aus  Echzell  und  war  zuerst 
Schulmeister  und  dann  Kaplan  (2.  Pfarrer)  in  Nidda,  nachher  Pfarrer  in 
Gudensberg2).  Wie  mir  scheint,  nimmt  Israel  a.  a.  0.  mit  Recht  an7 
daB  der  Ausdruck  tiara  (Accipe  quod  Musae  dant  tiki  dulce  decus)  auf 
die  Erlangung  des  Doktorhutes  durch  Kotzenberger  Bezug  haben.  Ahnlich 
heiBt  es  in  Nr.  86: 

>  Tu  Qerharde  prior  Wattenbergere  Haram 
Ingenij  tegimen  smcipe  dulce  tut. 
Semper  erit  virtus  valli  tibi  mantis  et  instar 
Tua  bene  munitum  nulla  proceUa  premet.* 

Wer  der  hier  angeredete  ist,  konnte  ich  nicht  ermitteln. 

Die  folgenden  Stiicke  (deren  letztes  tragt  die  Nr.  89  und  ist  voni 
17.  Martij  1577  datiert)  sind  wie  die  roraufgegangenen  nicht  angefiihrten 
Motetten  auf  lateinische  Texte  komponiert  und  ohne  personliche  Momente. 

Die  Frage,  daB  Heugel  selbst  der  Schreiber  dieses  und  der  weiterhin 
zu  besprechenden  Manuskripte  gewesen,  kann  nicht  mehr  bestritten 
werden.  Eine  andere  Frage  muB  jedoch  hier  noch  kurz  beruhrt  werden.. 
Es  ist  diese:  sind  die  Kompositionen  sogleich  in  das  Manuskript  ein- 
getragen  worden  oder  stellen  sie  eine  Reinschrift  nach  Vorlagen  dar? 
Das  letztere  ist  unbedingt  anzunehmen;  darauf  deutet  die  gleichmaBige 
Hand  durch  dieses  und  die  anderen  Manuskripte  hin.  Heugel  hat  also  — 
in  vorgeriicktem  Alter  stehend  —  die  Sammlung  ftir  sich  oder  den  Hof 
angelegt  und,  da  er  in  der  groBen  Beihe  von  eigenen  Kompositionen 
manches  ubersehen,  was  ihm  der  Erhaltung  wert  schien,  ein  zweites 
und  drittes  u.  s.  w.  Manuskript  angelegt.  Dabei  ist  es  ihm  dann  ge- 
legentlich  begegnet,  die  chronologische  Folge  nicht  einzuhalten,  etwas, 
das  weiter  nicht  auffallen  kann.  Wir  werden  das  sogleich  nachher  er- 
fahren.     DaB  die  Stiicke  nach  vorhandenen  Vorlagen  geschrieben  wurden, 


1)  Uber  Fries  vgl.  Eitner,  Quellenlexikon;  J.  Baechtold,  Gesch.  der  deutechen 
Literatur  in  der  Schweiz.  Frauenfeld,  Huber,  1892.  Daselbst  ist  weitere  Literatur 
angegeben.  Die  im  Text  angefuhrte  Stelle  wird  von  Eitner  a.  a.  0.  und  Zulauf 
a.  a.  0.  falsch  aufgefaCt.  Einige  Anekdoten,  Fries  betreffend,  s.  bei  Me  Ian  der  a.  a.  O. 
S.  767  ff.  (Nr.  DCCX-DCCXH.) 

2)  Herrn  Pfarrer  Dr.  W.  Die  hi  verdanke  ich  die  Hinweisung  auf  sein  Werk:  Die 
Schulordnung  des  Gr.  Hessen.  Berlin  1903,  wo  Bd.  II,  S.  397  naheres  uber  Kotzen- 
berg  zu  finden.  Vgl.  iibrigens  auch  Wiel.  Lauze,  Leben  und  Taten  des  durchl.  F. 
Phil.  Magnamimi.    (Z.  d.  V.  f.  h.  G.  Suppl.  II;  Kassel  1841—47.    II  604. 
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mag  wohl  auch  daraus  hervorgehen,  daB  manche  am  Ende  ein  Corr.  als 
Zeichen  nochmaliger  Durchsicht  tragen. 

Ein  zweites  Manuskript  von  Heugel's  Hand,  das  uns  gleichfalls  Auf- 
schliisse  iiber  einige  personliche  Beziehungen  gibt,  ist  Has.  4to  38  (Kassel) 
signiert.  Da  es  von  Israel  nicht  geniigend  beschrieben  worden  ist,  muB 
sein  Inhalt  hier  genau  angegeben  werden,  urn  so  mehr,  als  ein  Teil  der 
Kompositionen  auch  von  Eitner  nicht  angeftthrt  worden  ist.  Das  Werk 
ist  vollstandig  erhalten :  Disc.  I  und  n.  Altus.  Tenor.  Bassus,  Sec.  Bassus 
vel  Vagans.  Die  ersten  Eintrage  sind  Kopieen  fremder  Werke:  All. 
Cop(ius)  Hodie  nobis  ccelorum  rex.  Pirson  —  d.  i.  P.  de  la  Rue  — 
(6  voc):  Patrem  omnipotmtem.  Pirson  (8  voc):  Patrem  omnipotentem. 
4.  S.  (L.  Senfl)  (8  voc):  Sancta  Maria:  Josquin  (12  voc):  Inuiolata  In- 
tegra et  casta  es  Maria.  Josquin  (12  voc):  0  mater  alma. 

Sodann  folgt  als  erste  Komposition  Heugel's  in  diesen  Stimmheften 
unter  dem  Datum  des  28.  .Juni  1535  ein  Te  Deum  laudamus.  (12  voc). 
Die  folgenden  Stucke  sind  numeriert.  1.  Heugel  (26.  Juli  1535):  Felix 
ilia  dies  sit  ter  Palatine  etc.,  eine  Epistel  an  Friedrich  II.,  Kurfiirst  von 
der  Pfalz,  der  sich  am  18.  Juni  mit  Dorothea,  Tochter  des  vertriebenen 
Konigs  Christian  von  Danemark,  in  Briissel  verlobt  hatte.  Die  Hochzeit 
folgte  am  26.  September  desselben  Jahres  in  Heidelberg.  Ein  dreifacher 
Text.  2.  Heugel:  Septem  vocum.  A.  Joan:  Rmg:  oedi:  Ao.  1536  25.  Aug 
Sapientia  cedificavit.  (S.  o.)  3.  Heugel:  Laudate  Dominum  (8-stimmig). 
4.  Laur.  Lemblin:  Oramus  Domine  (8-stimmig).  5.  Heugel  1537: 
Congregate  sunt  gentes  (7-stimmig).  6.  Heugel  2.  Dez.  1539:  Consola- 
mini  (8-stimmig).  7.  Heugel  6.  Marz  1541:  Ut  fremunt  gentes. 
8.  30.  Nov.  1536.  Joan  Heug. :  In  obitum  D.  Sebast  Noutxeni.  Text : 
Planctibus  Nymphce  resonant  latince  etc.  Das  Gedicht  ist  auf  den  Tod 
des  Heugel  offenbar  bekannten  Seb.  Noutzenus,  eines  gelehrten  Hol- 
landers, geschrieben,  der  in  Marburg  als  Universitatsprofessor  wirkte. 
Die  Marburger  Matrikel1)  sagt  iiber  seinen  Tod  (18.  April  1536): 

Clarissimus  vir  D.  Sebastianus  Augustus  Noutzemus,  natus  Saftingae,  haud 
ignobili  Flandriae  pago,  liberalium  artium  Magr.^  L.  L.  Doctor,  Sanctae  linguae 
in  hoc  Academia  Professor,  Jllnstrissimi  ac  Clementissimi  Principis  nostri 
Philippi  etc.  Comiliarius,  in  ipso  aetatis  et  studiorum  flore,  viam  vniuersae 
camis  ingressus  est,  decima  octaua  die  Aprilis  .... 

9.  Heugel  30.  April  1543:  Nun  bitten  wir  den  heiligen  Geist 
(7-stimmig).  10.  Heugel  23.  Dezember  1534:  Dies  est  letitie  (8-stimmig). 
11.  Heugel  21.  Dezember  1542:  Diss  est  letitie  (7-stimmig).    12.  Heugel 


1)  Catalogus  Studiosorum  Sch.  Marp.  Ed.  J.  Caesar.  I.  Marburg  1875,  S.  21. 
Vgl.  auch  Strieder  a.  a.  O.,  wo  eine  Biographie  des  um  die  Sache  der  Reformation 
nicht  unverdienten  hollandischen  Gelehrten  zu  finden  ist. 
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5.  Dezember  1538:  Dies  est  letitie  7-stimmig).     13.  Heugel:    *Lerman* 
(7-stimmig).     Grimm's  Worterbuch  sagt  unter  >Larm«: 

1)  Der  roraanische  schlachtruf,  ital.  all  arme,  franz.  al  arme  (zu  den  waffen)  lautete 
zu  ende  des  15.  jahrhunderts  im  munde  burgundischer  Franzosen  al  erme.  [Vgl.  Li- 
iencron  volk9l.  2,  311,  56  (von  1493).]  von  den  Niederlanden  her  wurde  dies<r 
schlachtruf  auch  in  deutschen  heeren  angenommen,  form  namentlich  in  liedern  dcr 
landsknechte,  welcher  aufkommen  ja  in  die  Niederlande  tallt.  2)  aus  dem  schlachtruf 
wird  ein  substantiv,  die  aufforderung  zum  treten  ins  theils  in  der  form  allerma  theils 
in  der  verstummelten  lerma  und  lerman,  in  letzter  gewehr  bezeichnend  ...  9)  in 
wetterauischen  Dorfern  bezeichnet  larm  einen  gewissen  tanz  (vgl.  franzos.  Simpliciss. 
1,  68 . 

Das  bei  Grimm  angegebene  Beispiel  laBt  erkennen,  daB  es  sich  an 
der  Stelle  um  reine  Instrumentalmusik  handelt.  Dasselbe  ist  in  Heugel's 
Komposition  der  Fall,  nicht  so  in  den  Beispielen,  von  denen  Crecelius1) 
spricht: 

>Der  Lermen  (Lerme),  wie  schrd.  Larm.  Zu  Annerod  und  im  Buseckerthal 
ein  besonders  aufgespielter  Kirchweihtanz  im  3/4  Takt  zu  laut  jubelndem  Auf- 
hiipfen  der  Tanzer  und  Tanzerinnen  mit  Gesang.«      (Folgen  Beispiele). 

In  dem  Aufsatze  Ad.  S track's:  Hessische  Vierzeiler2)  finden  sich 
wertvolle  Mitteilungen  iiber  das  Tanzlied  des  Namens.  Die  Texte  sind 
Vierzeiler,  die  zum  Teil  auf  dem  Tanzboden  oder  in  der  Spinnstube  im- 
provisiert  sein  mflgen,  also  »Schnadahiipfeln.«  Sie  sind  keineswegs  Kunst- 
poesie  mit  individuellem  Inhalte,  vielmehr  aus  einem  lebhaften  Allgemeinge- 
fiihl  heraus  durch  einen  Einzelnen  in  eine  bestimmte  Form  gebracht,  von 
einem  anderen  da  und  dort  vielleicht  geandert,  von  einem  dritten  verbreitet 
worden.  So  erkliiren  sich  die  vielfach  anzutreffenden  Varianten  eines 
und  desselben  Gedankens.  Interessant  ist,  um  auf  Heugel's  Komposi- 
tion einzugehen,  einmal  die  Ubertragung  der  Form  auf  die  reine  In* 
strumentalmusik  —  daB  es  sich  hier  um  solche  handelt,  sieht  man  auf 
den  ersten  Blick;  —  ferner  die  uberaus  straff e  Bhythmik  aller,  haupt- 
sachlich  aber  der  Begleitstimmen,  die  der  an  und  flir  sich  keineswegs 
bedeutenden  Schopfung  in  der  Geschichte  des  Tanzes  eine  Ausnahme- 
stellung  gibt. 

Uber  die  Entstehung  des  lustigen  Stuckes  vermag  ich  naheres  nicht 
anzugeben;  vielleicht  darf  man  annehmen,  daB  die  Komposition  fur  ein 
Hoffest  (Maskerade)  geschrieben  wurde.  Heugel  wird  in  der  Jugend  den 
Tanz  (ob  die  fiihrende  Melodie  ist  fraglich)  nebeil  anderen  gehort  und 
flir  den  angegebenen  Zweck  passend  erachtet  haben;  die  kontrapunktische 
Fiihrung  der  Oberstimmen  lag  in  seiner  Schreibart  begriindet.  —   Um 


1)  Oberhess.  Worterbuch  . .  .  von  W.  Crecelius.    Darmstadt  1899. 

2)  Hessische  Blatter  fur  Volkskuude  herausgegeben  .  .  .  von  Adolf  Strack.  GieGen 
1902. 

S.  d,  IMG.    Til.  7 
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nochmals  auf  die  Angaben  Grimm's  zuriickzukommen:  stammt  der  Aus- 
druck  »Lerman«  von  dem  Schlachtrufe  all  arme  ab,  der  durch  die 
Landsknechte  in  Deutschland  eingefiihrt  und  umgebildet  wurde,  so  liegt 
es  nahe,  zwischen  dem  Schlachtrufe  und  dem  Tanze  gleichen  Namens 
eine  Zwischenstuf e ,  etwa  einen  Schwert-  oder  Lagertanz  anzunehmen, 
aus  dem  sich  die  bauerische  Weise  direkt  herleitete.  Derlei  Schwerttanze 
sind  seit  den  Tagen  des  germanischen  Altertums  (schon  Tacitus  hat  von 
ihnen  gesprochen)  bis  heute  in  Gebrauch  geblieben.  Nehmen  wir  eine 
Weiterbildung  eines  solchen  Tanzes  zum  dorf lichen  >Lerman«  an,  so 
haben  wir  damit  eine  Parallel-Erscheinung  zur  Entwickelung  des  Ka- 
russels  im  italienisch-franzosischen  Sinne  aus  dem  mittelalterlichen 
Turniere.  14 — 17.  Kompositionen  Heugel's  auf  die  Weise  »Christ  ist 
erstanden*,  datiert  1541  (7  voc),  16.  April  1541  (6  voc),  13.  April  1538 
(6  voc.  aequal.)  —  18.  Heugel,  17.  April  1539  (7  voc):  Ich  armer 
man,  was  hab  ich  (g)than.  In  Quodlibets  des  16.  Jahrhunderts 1)  ist  der 
Anfang  des  Liedes  z.  B.  so  notiert: 
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Ich     ar  -  mer    man  was   hab    ich    (glthan 

Eitner2)  ist  das  Lied  unbekannt  geblieben.  —  19.  Heugel:  Non 
potest  arbor  bona.  —  20.  Heugel,  9.  Januar  1544  (8  voc.)  Pater  noster.— 
21.  Heugel:  3.  April  1544  (8  voc.)  Christ  ist  erstanden.  —  22.  Ano- 
nym: Constantes  estote  (7  voc.)  —  23.  Adieu  mes  amours  (7  voc.)  A.W.3) 
Es  ist  nur  der  Textanfang  des  mir  unbekannten  Liedes  mitgeteilt.  — 
24.  tragt  in  der  Uberschrift  dieselben  Initialen  A.  W.  Text:  Ferendum 
est  cequo  animo  (7  voc.)  —  25.  HBr:  Dulces  exuule  (6  voc.)  HBr.  ist 
offenbar  Huldr.  Braetl,  von  dem  Heugel  auch  an  anderen  Stellen 
Kompositionen  kopiert  hat.     26.  Anon.  Kompos.  zu  6  St.  ohne  Text.  — 

27.  Sancta  Trinitas  (8  voc.)  Der  hier  wie  bei  den  anderen  Stiicken  zu 
Beginn  fur  den  Namen  der  Komponisten  frei  gelassene  Kaum  ist  nur 
in  der  Tenorstimme  durch  die  schwach  geschriebenen  Initialen 
J.  H.  ausgeflillt.     Ob  damit  Heugel  gemeint  ist,   erscheint  zweifelhaft 

28.  Anonym.  Angele  nee  mireris.  —  29.  Heugel,  23.  Nov.  1544  (7  voc.) 
Vae  vobis  scribce.  —  30.  Heugel,  1.  Dez.  1544  (8  voc):  Adieu  mes 
amours.  Auch  bei  diesem  Liede,  das  Heugel  wohl  beeinfluBt  durch 
das  oben  erwahnte  sdhrieb,  fehlt  der  Text.  —  31 — 32.  Anon.:    Cantate 

1)  Vgl.  Eitner,  Das  deutsche  Lied  des  XV.  und  XVI.  Jahrhunderts  I.  Bd.  Bei- 
lage  zu  den  Monatsh.  f.  Musikgesch.  Berlin  1876  (s.  S.  68  Nr.  316  u.  a.  a.  0.). 

2)  Eitner,  d.  alte  d.  mehrst.  Lied.    Monatshefte  f.  M.  Jahrg.  XX VL 

3)  ObAdrianWillaert  oder  Al.  U  t  en  d  a  1  ( Wtendal  usw.)  gemeint  ist,  Tafit  sich 
mit  meinen  Hilfsmitteln  nicht  f est  stellen. 
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Domino.  Vidi  spetiosam.  —  33.  Heugel,  9.  Dez.  1545  (8  voc):  Exortum 
est  —  34.  Heugel  23.  April  1546  (8  voc):  Surrexit  Christus  hodie. 
35.  Anon.:  Ecce  quam  bonum.  —  36.  Anon.:  Pater peecavi.  —  37.  Anon.: 
Ego  flos  campi.  —  38.  Anon.:  Domine  dens  cadi.  —  39.  Cerbonius 
Besutinus:  Magna  et  rnirabiUa  (8  voc.)  —  40.  Anon.  Da  pacem  (8  voc.) 
—  41.  Anon.  Attendite.  —  42.  Anon.  In  conuertendo.  43.  Anon.  Quo 
pperas  (10  voc.)  44.  Orl.  Lass  us:  In  omnibus  (Tenor-Uberschrift:  Canon. 
Trinitas  in  imitate)  (7  voc.)  —  45.  Anon.  Datiert  12.  Januarij  Anno  1566. 
Es  kann  kaum  einem  Zweifel  unterliegen,  daB  diese  und  die  unter  Nr.  46 
(datiert  16.  Januarij  1566)  und  unter  Nr.  47  (datiert  29.  Jan.  1566)  mit- 
geteilten  Kompositionen  von  Heugel  stammen.     Die  Texte:   1)  Inclitus 

Hessiaci  Ouildmus  sanguinis  Heros 2)  Fcelix  coniugium  .... 

3)  Beati  omnes  qui  timent  Dominum  ....  Uxor  tua  sicut  uitis  fructi- 
fera  .  .  .  )  beziehen  sich  auf  die  Hochzeit  Wilhelm's  IV.,  des  Weisen, 
geb.  24.  Juni  1532,  des  Stifters  der  kurfiirstlichen  Linie  Hessen-Kassel, 
gest.  25.  Aug.  1592,  mit  Sabine,  Tochter  des  Herzogs  Christoph  von 
Wiirtemberg  (1549—1581).  Die  Feier  fand  am  12.  Februar  1566  zu 
Marburg  statt.  Vgl.  auch  unter  Nr.  51.  48.  Dom.  Finot.:  Tanto 
tempore.  49/50.  Anon.  Jam  nvn.  dicam.  Saiicta  Trinitas.  Da  auch  die 
folgende  Nummer  51  sich  wieder  auf  die  oben  erwahnte  Hochzeit 
Wilhelms  und  Sabinens  bezieht  und  zweifelsohne  von  Heugel,  dem  zu 
Kompositionen  fiir  derartige  Feiern  allein  berufenen,  herstammt,  so  haben 
wir  wohl  auch  in  den  unter  Nr.  49/50  angegebenen  Kompositionen  solche 
Heugel's  zu  sehen.  Nr.  51,  datiert  31.  Januar  1566:  Colloquium  Hos- 
pitis  et  Nympkce  ist  eines  der  interessantesten  Stiicke  des  Manuskriptes. 
Die  Komposition  ist  zehnstimmig,  leider  aber  nur  unvollstandig  erhalten. 
Moglicherweise  ist  sie  das  alteste  deutsche  Beispiel  einer  Komposition 
mit  durchgefiihrten  Echoeffekten. 

Heugel,  wenn  er  der  Komponist  des  Stiickes  ist,  kann  die  Manier 
nur  italienischen  Vorbildern  entnommen  haben;  daB  er  selbst  auf  der- 
artiges  gekommen,  erscheint  bei  seiner  sonst  iiberall  zu  bemerkenden 
Vorliebe  fiir  das  langher  iiberkommene  und  bei  seiner  Abkehr  von  allem 
problematischen  ausgeschlossen.  R.  Schwartz1)  fiihrt  als  friihes  Beispiel 
eines  Echo  einen  Satz  von  Ciprian  de  Rore  aus  dem  Jahre  1564  an; 
dies  wd  schwerlich  das  alteste  sein.  Wie  wenig  rasch  aber  die  Manier 
sich  in  Deutschland  festsetzte,  ersieht  man  aus  dem  Titel  eines  Werkes 
von  Melchior  Franck  aus  dem  Jahre  1608:  »Newes  Echo,  welche  Art 
in  teutscher  Sprach  noch  zur  Zeit  nicht  viel  gesehen«  ...  So  ist  also 
die  Arbeit  aus  dem  Jahre  1566,  in  welcher  systematischer  Gebrauch 
vom  Echo  gemacht  wird,  schon  aus  diesem  Grunde  sehr  bemerkenswert. 

1)  R  Schwartz,  H.  L.  Hafiler  unter  dem  EinfluB  der  ital.  Madrigalisten.  Viertel- 
jahrsschrift  f.  Musikwissenschaft  IX;  33. 
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Uber  die  Entstehung  der  Manier,  die  mit  der  kontrapunktischen  Musik 
und  den  doppelchorigen  Kompositionen  der  Italiener,  mit  dem  erwachenden 
Sinne  fiir  dynamische  Kontraste  aufkommen  muBte  und  durch  die  bu- 
kolische  Poesie  nicht  unbetrachtliche  Anregungen  erfuhr,  haben  wir  hier 
nicht  zu  sprechen. 

52.  Dom.  Finot.:  O  sacrum  conuiuium.  53.  Anon.  Confitebor  tibi 
Domine.  —  Auch  von  Msct.  Mus.  4*°  43  (4  nicht  charakterisierte  Stimm- 
hefte)  hat  Israel  den  Inhalt  nur  oberflachlich  angegeben.  Nr.  1 — 10  sind 
undatiert  und  anonym;  1)  Ve  genti  peccatrici;  2)  Quia  tidistis;  3)  Do- 
mine miserere;  4)  Vita  sanctorum;  5)  Jesu  ?wstra  redemtio;  6)  Occvbuit 
patrio  bellator  Cinglius  en*e,  et  pressa  est  armis  gens  papulosa  suis. 
7)  Occubuit  iustus  latronum  Cinglius  ense\  notus  et  es  laruis  vane  poeta 
tuis.     8)  Pefre  armas  me.     9)  Hcec  est  dies.     10)  In  medio  ecclesia*. 

Nr.  11—18  sind  anonym,  aber  datiert:  11)  24.  Martij  1534:  Signum 
salutis;  12)  2.  July  1534:  Optima  quceqne  dies;  13)  17.  Januar  1535: 
Domine  libera  animam\  14)  16.  April  1535:  Nil  prosunt  lachrime; 
15)  14.  May  1535:  Viuus  est  sermo  Dei\  16)  1.  May  1536:  Domine  ostende 
nobis;  17)  4.  Nov.  1538:  Nuptice  fiebant  in  Cana\  18)  6.  April  1540:  Si 
bona  suscepimus.  Ob  man  diese  Stiicke  Heugel  zuschreiben  darf,  muB 
vorlaufig  unentschieden  bleiben.  Sein  Name  findet  sich  erst  bei  Nr.  19 
(datiert:  10.  Novbr.  1541)  angegeben.  Das  Gedicht  ist  das  schon  oben 
erwahnte,  an  Turler  gerichtete: 

Si  mihi  Pcrsarwm  gazas  fortuna  dedi$set} 
Quae  veterum  miris  sunt  celebrata  ??wdis1 
Si  daret  et  rutilas  dives  Paetolus  arenas 
Lydius  et  secum  quas  trahit  Hermus  opes, 
Aurea  ne  dubites  ammo  Turlere  benigno 
Clare  vir  Antoni  quia  tibi  dona  dareni. 
Sed  quia  nee  fuluo  target  mihi  pera  metnllo 
Nee  multas  adeo  capstda  fundit  opes, 
Hoe  eantu  interea  mentem  oblectare  licebit 
Heugelius  prompta  quern  tibi  mente  dedit. 


Aceipe  Jcssaei  caiestia  earmina  vatis 

A  me  quae  cantu  mmt  decorata  novo. 

Aceipe  praeterea  modulamina  caetera,  quae  nunc 

Prohdit  ingenii  vena  maligna  mei. 

Iugitcr  absentis  sint  haec  monumenta  sodalis, 

Qui  te  plus  ocidis  diligit  ipse  suis. 

Quas  si  grata  tibi  cognovero  dona  fuisse 

Mittere  conabor  post  meliora.      Vale. 

Aus  dem  Wortlaute  geht  hervor,  daB  es  sich  um  Psalmenkompositionen 
handelt,  die  Heugel  dem  Freunde  iiberschickte.  Welche  gemeint  sind, 
laBt  sich  jedoch  nicht  sagen;   nur  so  viel  ist  sicher,  daB  die  von  Burk- 
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hard  W aid  is   verdeutschten  Psalmen   nicht   in  Frage  kommen  konnen, 
wie  sich  aus  den  weiter  unten  folgenden  Angaben  ergeben  wird. 

20)  (Heugel)  14.  April  1543:  Surreocit  Christus  hodie\  21)  Anon.  Dies 
est  letitiae;  22)  (Heugel)  9.  Dez.  1543:  Der  tag  der  ist  so  freudenreich; 
23)  (Heugel)  10.  Dez.  1543:  Dies  est  letitice\  24)  Phil.  Verde  (lot): 
Gaudeamusomnes;  25)  Joan.  Gal(li  cuius):  Christus  resurgens\  26)  Anon. 
Laudate  pueri;  27)  Anon.  Si  diligis  me.;  28)  Anon.  Pants  quern  ego 
dabo]   29)  Anon.  3.  Sept.   1545.    Text: 

Si  magnas  possunt  laudes  fera  bella  mereri 
Vrbs  Tigurina  suum  debeU  habere  decus. 
Si  studium  pacts  largitur  munera  famae 
Non  poterunt  huius  nomvna  clara  mori. 
Quod  vero  Christum  coniunxit  dotibus  istis 
Laudibus  aetemis  summa  sub  astra  volat. 

Man  wird  auch  diese  Verse  unbedenklich  Heugel  zuschreiben  konnen. 
Siebeziehen  sich,  wie  es  scheint,  auf  kein  besonderes  Ereignis  im  Leben 
Zurichs,  sondern  besingen  nur  ganz  allgemein  den  Kuhm  der  Stadt 
Zwingli's,  die  ja  zu  Landgraf  Philipp's  Zeiten  in  politischer  und  religioser 
Beziehung  lebhaften  Verkehr  mit  Hessen  unterhielt.  Viele  Schweizer 
studierten  in  jener  Zeit  in  Marburg,  und  aus  den  erhaltenen  Briefen 
erkennt  man  die  freundschaftliche  Innigkeit  des  gegenseitigenVerkehres.1) 

30)  (Heugel)  23.  Dez.  1545: 

Carolus  Henricusque  Duces  prolesque  parensque 
Senserunt  Hessi  fortia  signa  ducts. 

Das  Distichon  bezieht  sich  auf  Herzog  Heinrich  d.  J.  von  Braun- 
schweig -  Wolf  enbiittel ,  der  sich  mit  seinem  Sohne  Karl  Victor  am 
21.  Okt.  1545  in  der  Schlacht  bei  Hockelheim  den  verblindeten  protestan- 
tischen  Fiirsten  (Kurfiirst  von  Sachsen  und  Landgraf  Philipp)  ergeben 
muBte.  Heinrich  ist,  obwohl  toleranten  Wesens  und  die  Notwendigkeit 
einer  Reform  der  Kirche  einsehend,  Griinder  der  katholischen  Liga 
gewesen  und  hat  sich  energisch  gegen  die  Kirchentrennung  ausgesprochen. 
Er  wurde  bis  1547  in  Ziegenhain  in  Gefangenschaft  gehalten.  — 

Keines  der  folgenden  Stiicke  enthalt  mehr  Heugel's  Namen;  da  sie  aber 
samtlich  datiert  sind  (und  zwar  fortlaufend  chronologisch),  so  wird  man 
sie  wohl  alle  Heugel  zuschreiben  konnen,  um  so  mehr,  als  sie  sich 
teilweise  wieder  auf  hessische  Verhaltnisse  beziehen. 

32)  10.  Nov.  1546: 

Euge  brevi  grates  dieatis  carmine  Musae 
PierideSj  Christo,  quod  Tilemannus  adest 


1;  Vgl.  W.  Kohler,  Hessen  und  die  Schweiz  nach  Zwingli's  Tode  .  .  .   (In  der 
>Festschrift«  a.  a.  0.). 


Digitized  by 


Google 


102  Wilibald  Nagel,  Johann  Heugel  (ca.  1600—1684,5;. 

Morti  vicino  cui  tristia  vinculo,  soluis 
Inclite  Burensis  Max(i)miliane   Comes. 

Die  Verse  beziehen  sich  ohne  Zweifel  auf  irgend  ein  unbekannt  ge- 
bliebenes  Ereignis  aus  dem  Leben  Tilemanns  von  Giinderode,  des  Kanz- 
lers  des  Landgrafen  Philipp1). 

33)  19.  Februar  1547:  PeUtculam  veterem;  34)  2.  Martij  1547:  Emen- 
demus  in  melius.;  35)  8.  Martij  1547:  Vigila super  nos\  36)  9.  Martij  1547: 
Pacem  tuxxm  quesumus\  37)  26.  Martij  1547:  Contere  Domine  fortitudi- 
nem\  38)  8.  Novbr.  1547: 

Martinus  Abrahe  sinu  letus  exdpitur.  Martinus  hie  pauper  et  modicus. 
Goelum  diuus  ingreditur,  hymnis  coelestibus  hanoratur.  Versus.  Martinus 
episcopus  migrauit  a  seculo  viuit  in  Ghristo  gemma  sacerdotum. 

Man  wird  diese  Zeilen  wohl  nur  auf  Luther,  der  am  18.  Februar  1546 
starb,  beziehen  konnen.  39)  18.  Novbr.  1547:  Exaudi  quesumus; 
40)  22.  Novbr.  1547:  Preces  populi;  41)  21.  Dez.  1547:  Ecce  dies  ve- 
nient;  42)  2.  Junij  1549:  Vent  sancte  spiritus]  43)  Veni  creator  spiritus; 
44)  9.  Junij  1549:  Salua  nos\  45)  4.  Febr.  1550:  Pater  noster; 
46)  16.  April  1551:  Memento  mei)  47)  9.  Novbr.  1551:  Castigasti  me\ 
48)  Sola  fides  hominum\  49)  2.  Dez.  1559:  Fratres  hoc  scientes; 
50)  1.  Jan.  1563:  Memento  mei\  56)  6.  Maij  1565:  Benedicite. 

Ein  weiteres  Manuskript  von  der  Hand  Heu gel's  ist  das  in  Kassel 
unter  der  Signatur  Mas*  4t0  24  bewahrte.  Bei  Israel  ist  es  unter  Psalmi 
diversi  (4  voc.)  S.  51  f.  unvollstandig  beschrieben.  Der  Inhalt  der 
4  Stimmenhefte,  von  denen  der  Tenor  einen  Index  hat,  ist  dieser: 

1.  Domine  ne  in  furore. 

2.  Beati  quorum. 

3.  Domine  ne  in  furore. 

4.  Miserere  mei. 

5.  Domine  exaudi. 

6.  E  profundis. 

7.  Domine  exaudi. 

8.  Peccauimus  domine. 

9.  Domine  ne  in  furore.     Josquin. 

10.  Domine  ne  in  furore.     Josquin. 

11.  Leuabo  oculos  njeos. 

12.  De  profundis.     5  voc.     L.  S(enfl). 

13.  Vias  tuas.     5  voc.     N.    Oombert. 

14.  Super  flumina.     5  voc. 

15.  Miserere  mei.     5.  voc.     Josquin. 

16.  Ad  te  leuaui.     Rich  a  fort. 

17.  Deus  in  adiutorium.     Josquin. 

18.  Laudate  Domium. 

lj  Gefl.  Hinweis  von  Herrn  Lie.  Prof.  Fr.  Herrmann. 
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19.  Qui  habitat     Josquin. 

20.  Quia  confidunt. 

21.  Memor  esto.     Josquin. 

22.  Bonitatem  fecisti.     Josquin. 

23.  Nisi  Dominus.     5  voc.     L.  S(enfl). 

24.  Domine  Deus  noster  5  voc. 

25.  Mirabilia  testimonia  5  voc. 

26.  Beaius  qui  vntelligis.     5  voc. 

27.  Exaudiat  te.     Richafort. 

28.  Vindica  me.     5  voc. 

29.  Bonitatem  foecisti:     5  voc. 

30.  Beati  omnes.     5  voc. 

31.  Beati  omnes.     6  voc.     Josquin. 

32.  Laudate  Dominum.     6  voc. 

33.  In  domino  confldo. 

34.  Ego  autem.     5  voc.     H.  B(raetl),  dat.  12.  Junij  A0  1535. 

35.  Fundamenta  eius. 

36.  Judica  me.     Acaen. 

37.  En  quam  honesta.     5  voc. 

38.  Laudate  pueri.     Josquin. 

39.  Clamaui  ad  dominum.     Jo.  de  Pratis. 

40.  Gerte  ad  Deum.     L[aur.)  L(emlin). 

41.  Deus  in  adiutorium.  Claudin  (Sermisy?  cfr.  Eitner,  Quellenlexikon). 

42.  Miserere  mei. 

43.  Gonserva  me.     II.  F  (verschlungene  Initialen;  wohl  Heinr.  Fink). 

44.  Laudate  Dominum.     Jo.    W(alther?). 

45.  Beaius  vir.     Joan  Frosch. 

46.  JUumina  oculos.     II.   Ysaac. 

47.  Beati  omnes. 

48.  Letatus  sum.     Th.  Stoltzer. 

49.  Letatus  sum.     Jo.    Van[nenmacher). 

50.  Exaudi  deus. 

61.  Ecce  quam  bonum.     Batih.  Art  hop. 

52.  Lauda  Jerusalem.     Josquin. 

53.  Laudate  pueri.  5  voc.  H(cugel\  stimmt  mit  Nr.  XXX  des  Mscr. 
Mus.  B.  1270  der  k.  Bibliothek  Dresden  ttberein,  woselbst  der 
Name  Jo.  Heugel  ausgeschrieben  stent.  Es  ist  dieselbe  Kompo- 
sition,  die  das  Novum  et  insigne  opus  musicum  ....  Nurnberg  1537 
Jo.  Otto  enthalt). 

54.  Laudate  dominum. 

55.  Lauda  anima. 

56.  Laudate  dominum. 

57.  Lauda  Jerusalem.     5  voc. 

58.  De  profundis.     (Ben.)  Ducis  modulatus  est  1534. 
69.  11.  Novbr.  1537  Libera  me  Domine. 

60.  Domine  qui  habUatit.     Josquin. 

61.  JUumina  oculos.     Josqtiin. 

62.  Beaius  vir. 

63.  Omnes  gentes.     L.  S(enfl). 

64.  De  profundis.     Josquin. 
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65.  De  profundis.     Josquin. 

66.  De  profundis.     5  voc.     Josquin. 

67.  Domine  Deus.     Moulu. 

68.  Qui  habitat     S.  I)ieth(rich). 

69.  Deus  misereatur.     Joan.   Walt  her. 

70.  In  exitu  Israel.     Josquin. 

71.  Domine  quid  multiplicaii  sunt  Jo.    Van[nenmacher). 

72.  Nisi  Dominus.     Cos.  Alder. 

73.  De  profundis.     Cos.  Alder. 

74.  Ecce  quam  bonum.     L.  S(enfl). 

75.  Ecce  quam  bonum.     Gombert. 

76.  Placebo  Domi?w. 

77.  Deus  misereatur.     5  voc.     Th.  Stoltxer. 

78.  Laudate  Dominum.     5  voc.     H.  Braetl. 

79.  Laudate  Dominum.     16  voc.     W[olfgang).  Heintx. 

80.  Laudate  Dominum.     Pirson  (P.  de  la  rue). 

81.  Qui  habttat.     24  voc. 

82.  In  conuertendo.     H.   Ysaac. 

83.  Domini  est  terra.     Josquin. 

84.  Coeli  enarrant  gloriam.     Josquin. 

85.  In  te  Domine.     Phil.    Verdelot. 

86.  Quare  fremuerunt. 

•  #     87.  Deus  renerunt  gentes. 
88.  Deus  vlcionum. 
:  89.  Confitemini  Domino.     II(eugel). 

90.  0  beatum  hominem.     H[eugel). 

91.  Ut  fremunt  gentes.     H(eugel). 

92.  Domine  ne  queso.     5  voc.     H[eugel). 

93.  Prebe  mihi  Domine.     H  B  (das  an  das  H  angeschlossene  B  ist  weg- 

radiert,  doch  noch  sichtbar;  im  Index  stent  H  B). 

94.  Vsque  quo  Domine.     5  voc.     L.  S(enfl).  . 

95.  Domine  exaudi.     Josquin. 

96.  Exaudiat  te.  Joan.  Heug{el)  18.  Novbr.  Anno  1538. 

97.  Ciedidi  propter  quod.     Joan.  IIeug[el)  10.  July  A0  1539. 

98.  Memento  Domine.      Joan.    lieu  [gel)  11.  Febr.  1545  (stimmt  fiberein 
mit  Nr.  30  des  Mscts.  4  der  Ratsschulbibliothek  Zwickau). 

99.  Beatus  quicunque  timet.     Joan.  Heug(el)  4.  Junij  1543. 

100.  Domine  fie  queso.     5  voc.     Joan.  Heug(el)  4.  J)ec.  1540. 

101.  Ad  te  o  domine.     5  voc.     10.  Nov.  1544  (Heugel?). 

102.  Quemadmodum  ceruus  mugit  9.  Marij  1546  (Heugel?). 

103.  Beati  omnes.     5  roc.     J.  H.  (die  Initialen  sind  vereint;   wohl  Joan. 

Heugel). 

104.  Memora  verbum.     10.  April  1550  (Heugel?). 

105.  Nisi  dominus. 

106.  Vsque  quo  Domine.     5  voc. 

Der  im  Tenorhefte  stehende  Index  ist  ungenau.  Die  Stiicke,  bei 
denen  die  Stimmenzahl  nicht  stent,  sind  wohl  samtlich  vierstimmig  und 
konnen  als  vollstandig  erhalten  gelten.  Zweifelhaft  ist  immerhin,  ob  man 
mit  Berufung  auf  das  in  der  Bemerkung  zu  Nr.  53   gesagte   berechtigt 
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ist,  den  Bnchstaben  H  jedesmal  als  Heugel  zu  lesen.  Gleichwohl  bleibt 
dies  wahrscheinlich.  Da  die  Kopie  (um  eine  solche  handelt  es  sich)  in 
einem  langeren  Zeitraum  durch  Heugel  gefertigt  wurde,  mag  er,  als  er 
von  Nr,  96  ab  eine  langere  Reihe  seiner  Arbeiten  flir  die  Sammlung  aus- 
-wahlte,  vergessen  haben,  daB  er  vorher  nur  den  ihm  selbst  genugenden 
einzelnen  Buchstaben  gewahlt  hatte. 

Msct.  Mas.  4t0  91,  der  nachsten  in  Betracbt  kommenden  Handschrift, 
(Disc.  Alt.  Ten.  Bassus.  Vagans)  bat  Israel  eine  gleicbfalls  nicht  er- 
schopfende  Beschreibung  gegeben.     Der  Inhalt  ist  dieser: 

1.  Christ  ist  erstanden.     11.  April  1544. 

2.  Stabat  mater  dolorosa  (2.  Teil:  Eya  mater),     Ohne  weiteren  Text. 

3.  Judica  me  deus. 

4.  Pater  noster.     Sex  voc.     (vollstandig). 

5.  SoAue  Jhesu.  #  Sex  voc.  (vollstandig). 

6.  Domine  Deus. 

7.  Dum  transisset 

8.  Dum  transisset. 

9.  Ein  Kindelein  so  lobelich. 

10.  Dum  transisset. 

11.  Ut  nobis  re  vera.  Sex  voc.  Tenor:  Canon.  Quot  capita  tot  sensus, 
voces  exprimere  mando.  Vt  nobis  reuera  miseris  fauisti  Soluisti  labore 
quando  crimina.  Ckriste  nobiscum  sic  maneto.  Semper  una  venit 
vespera  mundi.     7  Marti)  1561.    Ein  loses  Blatt  enthalt  die  Resolutio. 

12.  Dixit  Joseph  undecim  fratribus.     Sex  voc.     Or  I.  di  Lasso. 

13.  In  monte  Oliueti.     6  voc.     Orl.  di  Lasso. 

14.  Pietas  et  Veritas.     6  voc.     Primo  Junuarij  1546. 

15.  Pater  noster  6  voc.     (Tenor:   Canon,  Septimo  die  .  .  .) 

16.  Venit  vox  de  coelo. 


Jac.  CI.  non  papa. 


17.  Mane  nobiscum. 

18.  Pastores  quidnam  vidistis 

19.  Aduenit  ignis  diuinus 

20.  Spiritus  sanctus.     Tubal. 

21.  Descendit  angelus.      Wismes. 

22.  Puer  qui  natus  est.     P.  Manchicurt. 

23.  Surgens  dominus. 

24.  Expurgate  vetus  fermentum.     Th.   Cricquillion. 

25.  Expurgate  vetus  fermentum.     6  voc.     Si?non  Moreau. 

26.  Ab  oriente  venerunt.     Jac.  CI.  non  papa. 

27.  IUuminare  Jerusalem.     6  voc.     P.  Manchic[ourt). 

28.  Ascendit  deus  \    _       _. 

29.  Fremuit  spiritus.    6  voc.  /  JaC'  GL  non  Pa?a' 

30.  Homo  quidam.     6  voc.     Jakob  Bultel. 

31.  Oculi  omnium.     6  voc.     N.   Oombert. 

32.  Decantabat  popidas.     Jac.   CI.  non  papa. 
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33.  Venite  et  videte.     Thorn.  Crecquillion. 

34.  Sustinuimus  pacem.     6  voc.     Petrus  Manchi(court). 

35.  Tu  es  Petrus.     Simon  Moreau.   (Vagans:  Canon.   Prima  &  Sec.  pars 
in  vno  Cantu.) 

36.  Deus  inrtuhun       \  „_      ^ 

37.  Sint  lumbi  vestri  J  Tho'  CrecquilUon. 


38.  Audiui  vocem.     6  voc.  \ 

39.  Emmdemus  in  melius  f  R  Manchicourt. 


40.  Assumpsit  Jesus.     Jac.   CI.  non  papa. 

41.  Veni  electa  mea.     6  voc. 

42.  In  te  Domine  speraui.     Joan  petit. 

43.  Da  pacem.     Benedictus  (Ducis). 

44.  Cum  inducerent  puerum.     Tho.  Crecquillion. 

45.  Accesserunt  ad  Jhesum        \ 

46.  Dixerunt  discipuli  J.  CI.  non  papa. 

47.  Deus  in  adiutorium.  6  voc.    | 

48.  Domine  non  est  exaltatum. 

49.  Inter  natos  mulierum. 

50.  Cum  liberauerit  dominus. 

51.  Qenerosa  vivat  Hassia.  6  voc.  [Auspicium  novy  ac  foelicis  Annj 
Illustriss:  princip:  Hassiae  primo  Jannarij  Anno  (1566).  Auf  Land- 
graf  Philipp  und  seinen  Sohn  Wilhelm  (IV)  geschrieben). 

52.  Vtventes  Jtodie,  eras  dulces  linquimus  auras.  Debemur  morti,  sed  tamen 
hora  latet.     (Primo  Dec.  A0  1566. 

53.  Perdiderat  Jobus.     13.  Dec.  1566. 

54.  Querela  Hassiae  atque  adeo  totius  Oermaniae  de  obitu  illustriss:  princip: 
PhUippi  Sen.  Hassiae  Landtgrauij,  qui  obijt  31.  Martij  Anno  1567  *). 

55.  Dirige  me.     20.  Dec.  1570. 

56.  Nil  ualet  ante  Deum.     (Yon  hier  ab  andere  Handschrift). 

57.  Intonet  aura.     20.  Jan.  1571. 

58.  Fundite  laeta  deo  festivo  carmina  plausu  etc.  (Gliickwunsch  flir  Land- 
graf  Wilhelm;  ebenso  das  folgende). 

59.  Quid  7?iea  Musa  canet  quid  tanto  principe  dignum  etc. 

Heugel's  Name  wird  zwar  nicht  genannt,  allein  da  das  Manuskript, 
abgesehen  von  den  letzten  Nummern,  zu  deren  Reinschrift  Heugel  zu  alt 
oder  voriibergehend  zu  schwach  war,  von  ihm  herruhrt  und  ein  anderer 
hessischer  Tonsetzer  der  Zeit  nicht  in  Betracht  kommt,  so  hindert  nichts, 
die  nicht  ausdriicklich  mit  anderen  Namen  bezeichneten  Kompositionen 
Heugel  zuzuschreiben.  Nur  die  funfstimmigen  Arbeiten  der  Stimmhefte 
sind  neben  den  wenig  angegebenen  sechsstimmigen  vollstandig. 

Das  nachste  Manuskript,  Mus.  4tu  142,  1st  von  Israel  genugend 
beschrieben,  obwohl  einzelne  Daten  fehlen.     Die  Handschrift  ist  unvoll- 


1)  Abgedruckt  in  der  » Festschrift «  s.  o. 
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standig.     Sie  riilirt  yon  Heugel  her.     Ob  auch  die  Kompositionen  von 
ihm  sind,  laBt  sich  nicht  ohne  weiteres  entscheiden1). 

Der  Zufall  hat  mir  sodann  noch  eine  andere  Handschrift  Heugel' s 
in  die  Hand  gefiihrt,  sicherlich  die  wichtigste  aller  bisher  betrachteten. 
Ihre  voile  Wertung  ist  zurzeit  noch  nicht  inoglich.  Es  ist  eine  bis  auf 
Kleinigkeiten,  die  sich  aber  werden  erganzen  lassen,  vollstandige  Kompo- 
sition  des  Psalters  von  Burkhard  Waldis.  Signiert  sind  die  vier 
Stimmhefte  Mas.  4°  94.  Sie  liegen  gleichfalls  auf  der  Kasseler  Biblio- 
thek.  Heugel's  Name  als  Komponist  wird  zwar  nirgendwo  darin  genannt; 
wie  aber  ware  anzunehmen,  daB  er,  der  Schreiblustige  und  die  Namen 
der  von  ihm  kopierten  Autoren  uberaus  sorgfaltig  verzeichnende ,  den 
Verfasser  eines  so  umfangreichen  Werkes  nicht  genannt  haben  wiirde.  ware 
dieser  ein  anderer  als  er  selbst  gewesen?  Ein  innerer  Grund  notigt  noch 
zu  derselben  Annahme:  Heugel  ist  fast  nie,  auch  in  den  wenigen  deutschen 
Liedern,  die  wir  von  ihm  besitzen,  nicht,  aus  dem  schweren  Panzer  der 
Kontrapunktik  und  der  motivischen  Arbeit  herausgekommen.  Wer  einige 
seiner  Satze  in  sich  aufgenommen,  wird  verwandten  ZUgen  in  diesem 
Psalter  auf  Schritt  und  Tritt  begegnen. 


1)  Ich  setze  die  Anfange  der  Kompositionen  fur  alle  Falle  her: 
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Das  Werk  enthalt  150  Psalmen  in  156  Nummern;  die  Differenz  er- 
klart  sich  durch  mebrfache  doppelte  Kompositionen  von  Psalmen.  Die 
Handschrift  ist  zum  Teil  stark  beschadigt,  doch  wohl  noch  ganz  lesbar. 
Die  Kompositionen  sind  4-  und  5stimmig.  Dem  Tenor  liegen  die  in 
Burkhard  Waldis'  Psalter1)  angegebenen  Melodien  zugrunde,  so  jedoch, 
daB  sie  an  einzelnen  Stellen  nicht  unwesentliche  Modifikationen  erfahren 
haben.  Die  Nummern  135  (Psalm  131)  —148  (Psalm  143)  feblen  in  der 
Tenorstimme,  lassen  sich  jedoch  durch  die  bei  Burkh.  "Waldis  zu  findenden 
Melodien  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  vervollstandigen.  Von  Nr.  144 
ab  ist  der  Tenor  als  Fuge  bezeichnet.  Datiert  sind  nur  folgende  Psalmen: 
Nr.  63:  2.  Okt.  1562;  Nr.  46:  4.  Okt.  1562;  Nr.  87:  12.  Jan.  1564; 
Nr.  101 :  6.  Dez.  1565.  Die  ganze  Arbeit  wird  man ,  ohne  fiirchten  zu 
miissen,  allzuweit  von  der  Bichtigkeit  abzuweichen,  in  die  Jahre  1555— 
1570  versetzen  diirfen. 

Vergleicht  man  den  Text  der  Handschrift  mit  dem  des  Egenolf-Druckes, 
so  wird  man  eine  groBe  Anzahl  von  Abweichungen  kpnstatieren.  Im  ein- 
zelnen sie  hier  aufzufiihren  ware  zwecklos.  DaB  B.  Waldis  der  Text- 
dichter  ist,  hat  schon  F.  Zimmer  nachgewiesen2).  Hat  Heugel  mit 
Waldis  in  Verkehr  gestanden?  Die  Frage  ist  nach  dem  bisherigen  Stande 
der  Forschung  nicht  unbedingt  zu  heantworten3).  1536 — 40  hatte  Waldis 
zu  Riga  in  entsetzlicher  Gefangenschaft  geschmachtet;  die  Verdeutschung 
der  Psalmen  war  damals  sein  einziger  Trost  gewesen.  1542  kehrte  er  in  seine 
Vaterstadt  Allendorf  in  Hessen  zuriick  und  wurde  zwei  Jahre  darnach 
Pfarrer  zur  Abterode.  Moglicherweise  ist  Waldis  zu  seinem  Landgrafen  in 
personliche  Beziehungen  getreten.  Er  mag  bei  solcher  Gelegenheit  auch  die 
Bekanntschaft  Heugel's  gemacht  haben.  Doch  hat  sich  daraus  aller  Wahr- 
scheinlichkeit nach  kein  irgendwie  bedeutsamer  Verkehr  beider  Manner 
entwickelt:  Heugel  wiirde  dem  schwergepriiften  Manne  sicherlich  einige 
Verse  gewidmet  haben,  hatte  er  ihm  irgendwie  nahe  gestanden.  Man 
darf  darum  auch  annehmen,  daB  die  Psalmenkomposition  erst  nach  Er- 
scheinen  des  Druckwerkes  in  Angriff  genommen  und  nicht  schon  vorher  auf . 
etwaige  handschriftlich  verbreitete  einzelne  Ubersetzungen ,  die  wohl  exi- 
stiert  haben  werden,  begonnen  wurde4). 

Die  Einwirkung  der  zum  Teil  vortrefflichen  Waldis'schen  Dichtungen 
auf  die  Gesangbiicher  des  16.  Jahrhunderts  bedarf  noch  genauerer  Unter- 

1)  Gedruckt  Zu  Franckfurt  am  Meyn,  Bei  Chr.  Egenolf.  Anno  M.D.Liij.  Im 
Mayen. 

2j  Vgl.  Israel  a.  a.  0.  S.  70f.  u.  Anm. 

3i  Uber  B.  Waldis  vgl.  von  'alteren  Arbeiten  C.  S  chirr  en's  Abbandlung  in 
>Baltische  Monatsschrift*  3.  Bd.  6.  Heft.  Riga  1861.  Sodann  von  G.  Milch  sack: 
Burk.  "Waldis.  Erg'anzungsheft  zu:  Neudrucke  deutscher  Literaturwerke  des  XVL  und 
XVII.  Jahrhunderts  Nr.  30.    Halle,  JSiemeyer  1881. 

4;  Ich  habe  meinen  Standpunkt  gegeniiber  dem  der  »Festschrift<  hier  geandert. 
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suchungen,  als  sie  bis  jetzt  vorgenommen  worden  sind.     Wie  die  Texte 
verdienen  auch  die  Kompositionen  Heugel's  zu  ihnen  einen  Neudruck 1). 

Von  Msct.  Mas.  4t0  94  hat  Israel  gleichfalls  den  Inhalt  angegeben. 
Die  Handschrift  riihrt  nicht  ganz  von  Heugel  her.  Nr.  2/3  stimmt  uber- 
ein  mit  Msct.  Mas.  4t0  38  Nr.  45/46.  Den  SchluB  der  nicht  bis  zu  Ende 
benutzten  beiden  Stimmbucher  (mehr  ist  nicht  erhalten)  bildet  ein  von 
Heugel  mit  zitternder  Hand  aufgeschriebenes  deutsches  Lied,  dessen 
schwermiitiger  Text  die  armselige  Summe  seiner  Lebenserfahrungen  zu 
ziehen  scheint.  Leider  ist  es  zum  Teil  nicht  lesbar.  Soweit  sich  der 
Wortlaut  einigermaBen  festsetzen  laBt,  folgt  er  hier: 

Wer  sich  nimpt  an  Dan  wir  gedecht 

ders  redlin  (?)  kan  zu  leben  schlecht 

frisch  vff  der  ban  gantz  frumb  vnd  grecht 

la(hn?)  .  .  gan  Das  warheit  brecht 

Vnd  schmeichein  sthan,  Der  wiirt  .  . 

findt  iedermann  vnd  gar  geschwecht 

iin  fehl  vnd  wan,  gehaut  (?)  geschmecht 

ist  noch  im  Korb  der  beste  Halm.        vnd  bleibt    alzeit   des   andern   knecht. 

Am  schmeichelstab 

offt  mancher  Knab 

gwint  gut  vnd  hab, 

gelt  gunst  vnd  gab, 

preis  ehr  vnd  lab; 

stost  ander  nab,  (stoBt  andere  hinab?) 

Das  er  hoch  trab. 

So  geht  die  Welt  nach  vff  und  ab. 

Den  personlichen  Ton  dieser  melancholisch-triiben  Verse  wird  man  nicht 
rerkennen  wollen.  Es  ist,  halt  man  sich  alle  Ziige  zusammen,  die  Heugel's 
Wesen  ausmachen,  und  denkt  man  sich  den  alten  Mann  in  der  Mitte  eines 
neuen  Greschlechtes  mit  Tdealen,  die  ihm  fremd  bleiben  muBten,  am  Ende 
kein  Wunder,  daB  er  in  solchen  Trubsinn  verfiel.  Heugel  war  ganz  und  gar 
an  niederlandischen  Vorbildern  groB  geworden,  der  kontrapunktische  Satz 
war  ihm  A  und  0  seines  Schaffens.  Da  und  dort  griff  er  wohl  einmal 
zu  neuen  Effekten,  wie  in  seinem  » Colloquium*,  im  groBen  und  ganzen 
aber  bewegte  er  sich  in  den  von  anderen  Seiten  hundertfach  erprobten 
Bahnen.  Leichtigkeit  des  Schaffens  ging  ihm  trotz  seiner  vielen  Arbeiten 
wohl  ebensosehr  ab,  wie  ein  entwickeltes  Schonheitsgefiihl.  Gelang  ihm 
vieles  iiberraschend  gut,  so  kam  das  daher,  daB  er  seine  Kunstlehre  durch- 
aus  beherrschte  und  daB  die  guten  Vorbilder  zu  seiner  Zeit  wahrlich 
nicht  seiten  waren.  Vom  deutschen  mehrstimmigen  Liede  seiner  Zeit  hielt 
er  sich  mit  guten  Grunden  nahezu   fern:    fur  das  melodische   Sprossen 

1}  Den  Neudruck  des  Psalters,  der  Dichtungen  und  der  Kompositionen,  behalte 
ich  fur  meinen  Kollegen,  Herrn  Privatdozenten  Dr.  K.  Alt  in  Darmstadt,  und 
mich  vor. 
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und  Bliihen  in  ihm,  das  auch  uns  die  Schopfungen  jener  Tage  noch  immer 
nahe  bringt,  hatte  er  offenbar  kein  Organ.  Auch  die  Instrumentalkompo- 
sition  lag  ihm  nicht.  Landgraf  Wilhelm  IV.  war  ein  Freund  des  Orgel- 
spiels:  von  Orgelkompositionen  Heugel's  wissen  wir  aber  gar  nichts.  Er 
beschrankte  sich  vorwiegend  auf  die  Motette  und  den  Psalm,  in  dem  der 
Tenor  noch  Trager  der  uberkommenen  Melodie  ist.  Messen  hat  Heugel 
nicht  geschrieben,  weder  lateinische,  noch,  nach  Joh.  Walther's  Vorgange, 
deutsche. 

So  fehlt  Heugel's  Wesen  als  Tonsetzer  einmal  die  leichte  Anmut  und 
Schonheit,  die  so  viele  deutsche  Tonmeister  seiner  Zeit  vorab  in  ihren  Liedern 
auszeichnet,  und  dann  auch  die  Vielseitigkeit,  die  jene  so  ganz  verschiedene 
Tone  zu  den  verschiedenen  textlichen  Unterlagen  finden  lieB :  Hoheit  und 
ernste  GroBe,  Frische,  Naivetat  und  Frohlichkeit.  Seine  Art  blieb  zeit- 
lebens  herb  und  strenge;  von  dem  liebenswiirdigen  humoristischen  Zuge, 
der  sich  in  dem  mitgeteilten  Gedicht  an  Turler  kundgibt,  von  der  derben 
Frohlichkeit  des  *Lernian«  findet  man  sonst  keine  Spur  in  semen  Werken. 
Aber  auf  seinem  beschrankten  Gebiete  hat  er  manches  geschaffen,  was 
wohl  heute  noch  lebensfahig  sein  mag;  dessen  werden  insbesondere,  wie 
ich  glaube,  die  Psalmen  Zeuge  sein. 

In  der  produktiven  Kraft  Deutschlands  zeigt  sich  von  1550  ab,  urn 
eine  bestimmte  Grenze  anzugeben,  ein  merklicher  Stillstand;  es  war  die 
Zeit,  in  der  die  italienische  Kunst  einen  immer  gewaltigeren  Aufschwung 
zu  nehmen  begonnen  hatte.  Welsche  Art  wurde  damals  das  Ideal  der 
deutschen  Tonkunst;  die  protestantische  Choralkunst  begann  einer  prin- 
zipiellen  Umarbeitung  entgegenzugehen,  in  der  die  fiihrende  Melodie  in 
die  Oberstimme  trat  und  die  kontrapunktische  Schreibweise  der  bloBen 
Harmonisierung  weichen  muBte.  Vergleicht  man  Heugel's  Psalmen  mit 
manchen  der  einfachen  Psalmschopfungen  Heinr.  Schlitzens,  so  wird 
man  in  diesen  eine  scheinbare  EinbuBe  an  Kunstfertigkeit  gegeniiber  jenen 
bemerken.  Aber  sie  ist  eben  doch  nur  eine  scheinbare,  denn  abgesehen 
von  ihrem  groBeren  harmonischen  Reichtum  liegt  auch  iiber  den  kleinen 
Arbeiten  Schiitzens  eine  Fiille  von  Schonheit  und,  bei  aller  objektiven 
Ruhe,  die  ihnen  eigen  ist,  jener  Zug  personlicher,  innerer  Teilnahme  an 
den  Dingen,  der  das  Kennzeichen  der  Schopfung  des  Genies  ist. 

Diesen  Eigenton  wird  man  bei  Heugel  vergeblich  suchen.  Noch  zu 
seinen  Lebzeiten  drangen  die  Vorboten  der  neuen  Kunst  nach  dem  Norden. 
Heugel  war  zu  alt  geworden,  neues  zu  lernen,  seine  Denk-  und  Empfin- 
dungsweise  ummodeln  zu  konnen;  er  hatte  sich  uberlebt  und  fand  fiir 
seine  Art  kein  Verstiindnis  mehr  bei  seiner  Umgebung.  Intriguen  gegen 
den  alten  Mann  werden  nicht  gefehlt  haben.  So  mag  sich  der  schwer- 
miitige  Ton  des  deutschen  Gedichtes,  wohl  des  letzten,  das  Heugel  ge- 
schrieben, leicht  genug  erklaren. 
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Ein  Musikfest  zu  Niirnberg  im  Jabre  1649. 

Von 

Tobias  Norlind. 

(Gotland.) 


Im  Herbst  des  Jahres  1649  befancl  sich  der  schwedische  Feldmarschall 
Karl  Grustay  (spater  Konig  1654 — 60)  in  Niirnberg.  GroBe  Festlich- 
keiten,  bei  denen  die  Musik  eine  groBe  Rolle  spielte,  wurden  fast  jeden 
Tag  abgehalten.  Durch  eine  Handschrift  im  Reichsarchiv  zu  Stockholm *) 
ist  uns  eine  nahere  Beschreibung  der  Musikauffiihrungen  eines  solchen 
Festbanketts  aufbewahrt.     Ein  kleines  Diarium  besagt  zuerst: 

25  Sept  1649 :  Ist  das  grosse  Panquett  vflf  dem  Rhatthaus  gehalten,  vnd 
Sigmund  Theophilus  St  ad  en  dass  Directorium  iibergeben. 

Darauf  folgt  dann  die  nahere  Beschreibung  (sechs  Seiten)  des  Festes : 

Anno  1649  den  25  September  in  Niirnberg: 

Ist  auf  befehl  des  Hoch  Edelgebornen  Herrn  Christoff  Carol  von  Schlippen- 
bach,  des  Durchleuchtigsten  Hochgebornen  Fiirsten  vnd  Herrn,  Herrn  Carol 
Gustav  Pfaltzgraven  bey  Rhein  Dero  Konigl.  May:t  vnd  Reiche  Schweeden 
Generalissimi  Hoffmarschalln  bey  Deroselben  Angestellten  Friedens  Panquet 
(so  Gott  lob,  wol  abgangen)  die  Music,  samt  deren  Personen,  so  darzu  ge- 
hollfen,  also  bestellt  gewesen: 

[Seite  1]  Erstlich 

Vier  Chor  abgetheilt  Darzu  vf  iedem  Eck  des  Saals,  ein  Viern  od  Chorlein, 
6   Schuch  hoch  aufgericht  worden, 

Bey  dem  Erst  en  Chor,  11  Concertirende  Stimmen,  Sambt  2  Instrumentisten, 
Cornetti,  Violinj  und  Flotten  zur  abwechslung  darbey  ein  Contra-Bass  Gei- 
gern:  Diser  Chor  ist  auf  der  rechten  seiten  des  Saals,  oben  angestellt  ge- 
wesen : 

Der  An  der:  od.  Viole  Chor  1.  Geigenwerck 

Auf  der  Lincken  seiten  8.  Viola  Gamba 

des  Saals  Oben  4.  Vocal  Stimmen 

1.  Theorba 
Der  Dritte:    od.   Possaunen   Chor,   auff  der  Rechten   seiten    des   Saals 
vnten  3.  Posaunen,  darbej  ein 

Quart  Possaun 
4.  Vocal- Stimmen 
Ein  Starckh  Regal 


1)  Handl.  r.  skon  konst:  Musik. 
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Der  Viertte  Fagot   od.    Dulcin-Chor,    auf  d.    lincken    seiten    dee   Saals 
vnten  3.   Fagott,  darbey  ein  Quart 

vnd  Octav-Fagott 
3.  Vocal- Stimmen 
Ein  Stark  Regal 


Summa  Der 


Singer  21. 
Instrumentisten 
Organisten  4. 
Calcanten   4. 
Vffseher  4. 


18. 


51. 


[Seite  2] 


Der  Erste  Chor,  begreifft  inn  sich 


1.  Cornet  :  Violin  vnd  Floten:  Hieronymus  Lang 
1  Violin  vnd  Floten 

1.  Cant  us 

2.  Cantus 

3.  Cantus 
1.  Altus 

Vocalisten:  {2.  Altus 
1.  Tenor 


us  Lang    \  o   T    f     * 

Albrecht  Richter    / 

Maximilian  ] 

Strobel  >  3  Discantisten 

Hannold  J 

Jr.  Fried:  Geheimb       \   ~    .,  . 

Hanns  Christoph  Hierl  / 

Schurl  I    o   rn  •  A 

o    m  rw.  ■      r   2  Tenoristen 

2.  Tenor  Obermair  / 

1.  Bass  Georg  Walg      \   g  Bagigten 

2.  Bass  Schwemmert  / 

Obermair  Tenorist,  vndt 
Hanns  Carl  in  Ripieno 
Contra  Bass  Geiger  Adam  Staden 
Erasmus  Kin  derm  an  Organist  bej  St.  Egidien. 
1   Calcant  Georg  Reich  en  bach 
16  Personen 


►  8  Violisten 


Der  Ander  Chor:    Hanns  David 
Conrad  Bon 
M.   Weber 
Kurt  Schwann 
Hanns  Hainrich 
Doppelmaier 
Achilles 
Jacob  Lang 
Melchior  Schmid  Laudenist 

1.  Cantus  Michel  Dure 

2.  Cantus  Friderich  J  e  si  in 
Altus  Hanns  Ludwig  Faber 
Tenor  ad  Bass  M.  Bock 
Valentin  Dretzel,  Organist  bej  St.  Sebaldt 

14  Personen. 


[Seite  3 


Der  Dritte  Chor:  Cantus  Johann  Horn.  Altist 

Altus  Ju.  Im.   Hoffs  Praecepter 

Tenor  Lochner 

BassusB  o  rn  em  an  n  Cantor  bej  S.  Lorenz 


4  Singer, 
mit  tiefen 
Stimmen 
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I  Paulas  H  a  in  1  ein  Alt  Fossaun 
Johann  Welder  Tenor  Fossaun 
Sebastian  Heinlein  Quart  Fossaun 

_    ^       /  Johann  Hoffmann    I   _    _    .  , 
Harffen   <    r  ^„„  n«D««  *  r  Harffeniaten 

y  vreorg  Caspar         ) 

David  Schedlich,  Organist  zum  H.  Geist. 

1  Calcant  Paulus  Singer 

11  Personen. 

Der  Vierdte  Chor:  Alt:  Hieronymus  Lehrer  \        Q. 

Basset:  Frobenius  f  2'  bm«er' 


[Seite  4]  I  Christoff  Horn  Dulcin 

10 '-~A±'~  J  Reissenlaiter  Quart  Fagot 

|  Georg  Drezel  Contra  ad  Octav-Fagott 


Lausdorffer  Organist 
1  Calcant 
6  Personen. 


Sigmund  Theophilus  Staden,  Organist  bey  St.  Laurentzen,  Director. 
4  Auffseher  auf  die  Instrumenta. 
Summa  der  Personen:  51. 

Die  Music  ist  also  gerichtet  gewesen,  dass  solche,  biss  zu  dem  Ymbtrunck 
aneinander  gehort  word  en,  vnd  zwischen  einem  Haubtstuck  auf  den  Geigen 
Chor,  mit  Yiolen  ein  Sonata,  Ballet  oder  Pavana  gemacht,  Darauf  mit  der 
Orgel  Praeambulirt,  vnnd  wieder  mit  vier  Choren  zusammen  Musicirt  worden. 

Der  Music  Anfang  vnd  Endt  ist  also  erfollget: 
[Seite  5] 

Erstlich  Als  Ihr  Genaden  Herr  Hoffmarschall  die  Potentaten,  Fiirsten 
vndt  Herren  Abgesanndten  inn  Saal  gefuhrt,  Ist  alsoballdten  vnter  werenden 
Eingange  vndt  Handtwasser  reichen  Musicirt  worden. 

1.  Herr  Gott  dioh  loben  wir  a.  23.  Auth:  David  Schedlich  Organist 
zum  H.  Geist  im  Neuen  Spittal: 

Nach  dem  Gebet 

2.  Laudato  Dominum  et  Organa  HaMeluia  Sonent.  a  22.  M.  A. 

3.  Zu  den  Geigenwerk  mit  Yioln  allein. 

4.  Ihr  Himmel  lobet  den  Herrn  darzu  haben  wir  inn  der  hoch  2  discan- 
tisten  zu  einer  Theorba,  gesungen:  Ehre  sey  Gott  in  der  Hoke,  Fried  auff 
Drden,  vnd  den  Menschen  ein  wolgefallm. 

Auth:  Sigmund  Theophilus  Staden,  Organist  bej  St.  Lorentzen. 

5.  Auff  dem  Geigen  Chor,  ein  Sonata. 

6.  Te  Deum  Laudamus  auff  3.  Chor,  samt  einen  Ripieno. 
Auth.  Georg  Walg. 

7.  Wider  auff  dem  Geigen  Chor  allein, 

8.  Gloria  in  Eocoelsis  Deo  per  Choros.  auth:  Giov:  Rovettj. 
[Seite  6]     9.  Der  Geigen  Chor,  allein. 

Der  150.  Psalm:  Lobet  den  Herrn  inn  seinem  Heyligthumb,  mit  seinen 
einverleibten  vndt  benanntlichen  Instrumenten :  Auth.  Sigmund  Theophilus 
Staden,  Organist  bey  St.  Lorentzen. 


8.  d.  me.   VII.  8 
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Ein  unbekanntes  Erstlingswerk  Johann  Eccard's. 

Von 

Ernst  Praetorius. 

(Charlottenburg.) 


Aus  Johann  Eccard's  erster  Schaffensperiode  sind  uns  bisher  nur  die 
mit  Joachim  von  Burck  im  Jahre  1574  zusammen  herausgegebenen  Oden 
von  Helmbold  bekannt,  denen  1578  unter  Joh.  Hermann's  Mitarbeiter- 
schaft  die  Crepundia  sacra  folgten.  Als  erstes,  von  Eccard  allein  heraus- 
gegebenes  Werk  galten  bisher  die  Newen  deutxschen  Lieder  von  1578, 
die  er,  wahrend  seines  Aufenthaltes  bei  Jacob  Fugger  in  Augsburg,  er- 
scheinen  lieB. 

Beim  Dorchsuchen  der  Bibliothek  des  kgl.  Gymnasiums  in  Flensburg1) 
fand  ich  nun  die  Tenorstimme  eines  Werkes  mit  20  Kompositionen  von 
Eccard,  das  er  im  Jahre  1574  drucken  lieft.  Das  Stimmheft  ist  in 
klein  qu.  4°  und  enthalt  18  Blatter.     Der  vollstandige  Titel  ist: 

Zwentzig  Newe  Christliche  Ges&ng 
Ludovici  Hdrriboldi,  Allen  Gottseligen  gantz  Nutzlich   vnd  Tr8stlich  / 
mit  besonderem  fleis  vnd  Observation,  Artlich  vnd  Lieblich  zu  singen  / 
vnd  auff  allerley  Instrumenten  der  Music  zu  Spielen  /  in  Vier  Stimmen 

Componiert  /  Durch 
Johannem  Eccardum  Midhusinum 


TENOR 


Christlicher  Senger  kauffe  mich  / 
In  Gott  wil  ich  erfrewen  dich. 

Gedruckt  zu  Mulhausen  in  Dflringen  /  durch  Georgium  Hantzsch  / 

Anno  1574. 

Darauf  folgt  die  Vorrede,  die  ich  unverkiirzt  wiedergebe: 

Den  Erbarn  /  Achtbarn  /  Wolgelarten  /  vnd  Wolweisen  Herrn 
Burgermeistern  /  vnd  Rath  /  der  Kayserlichen  Reichstadt  Mul- 
hausen in  Duringen  /  meinen  grosgunstigen  Herrn  vnd  Forderern. 

Erbare  /  Achtbare  /  Wolgelarte  /  Wolweise  /  grosgunstige  Herrn  /  Nach 
dem  ich  von  jugent  auff  /  zu  der  schSnen  vnd  lieblichen  Kunst  der  Music , 


1)  Der  von  mir  angefertigte  Katalog  der  dortigen  Musikaliensammlung  erscheint 
als  Beilage  zum  Schulprogramm  Ostern  1906. 
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vor  alien  andern  Kunsten  /  sonderlich  Lust  vnd  Lieb  (doch  ohn  ruhm  zu- 
uielden)  getragen  /  dieselbige  von  den  berumbtesten  Musicis  vnd  Componisten  / 
jtziger  zeit  zu  hdren  /  vnd  ex  fundamento  zu  studieren  mich  gefliessen  / 
Derwegen  ancb  ein  zeitlang  an  etlicher  Fursten  Hofen  /  in  Cantoreyen  / 
furnemlich  aber  /  an  des  Durchleuchtigen  Hochgebornen  Fursten  vnd  Herrn  / 
Herrn  Albrechten  /  Pfaltzgrauen  beym  Rhein  /  Hertzogen  in  Obern  vnd 
Niddern  Bayern  &c.  Cantorey  zu  Munchen  /  mich  gebrauchen  lassen  /  daselbst 
von  Orlando  di  Lasms,  Furstlichen  Capellenmeister  /  vii  jtziger  zeit  vnder 
den  Musicis  dem  berumbtesten  /  mein  Composition  in  prqceptis  &  fundamento, 
so  viel  mir  G-ott  genad  verlihen  /  gefast  vnd  gelernet. 

Als  hab  ich  etzliche  schSne  vnd  TrSstliche  Text  /  (durch  den  Ehrwirdigen 
Herrn  M.  Ludouicwn  Helmboldum,  ein  besondern  Liebhaber  der  Music  /  aus 
Heiliger  schrifft  /  in  Deutsche  Reim  verfast)  diesen  Winter  vber  /  weil  ich 
alhier  in  meinem  Patria  Commorirt,  vor  mich  genomen  /  dieselbigen  so  viel 
mir  muglich  /  mit  Lieblichen  Melodijs  gezieret  /  vnd  durch  Rath  vnd  an- 
gebung  guthertziger  Leut  /  meinem  Yaterlandt  zu  Ehren  /  vnder  E.  A.  W. 
dieser  Kayserlichen  Reichstadt  Mulhausen  Oberkeit  /  Tittel  vnd  Nahmen 
Publicieren  vnd  in  Druck  geben  wollen  /  E.  A.  W.  zum  hochsten  bittend  / 
dieselbige  wolle  solchen  meinen  wolgemeinten  fleis  vnd  dedication  dieser 
Liedlein  /  von  mir  in  wolgef alien  /  auff  vnd  annehmen  /  mich  jrer  gunst 
vnd  befSrderniss  /  alzeit  lassen  beuohlen  sein!  Solches  vmb  E.  A.  W.  meine 
grosgunstige  Herrn  vnd  forderer  /  wiederumb  zu  beschulden  /  erken  ich  mich 
schuldig  /  bin  es  auch  zu  thun  willig  /  TJnd  beuehle  hiermit  E.  A.  W.  in 
den  Schutz  des  Almechtigen  Gottes  /  Datum  Mulhausen  den  28  Aprilis  /  1574. 

E.  A.  W. 

williger 
Johan  Eccart  Musicus. 

Soweit  die  Vorrede,  die  immerhin  einige  Ziige  zur  Biographic  Eccard's 
enthalt.  Wie  er  selbst  sagt,  hat  er  diese  Lieder  im  Winter  1573 — 1574 
komponiert  und  auf  Rath  vnd  angebung  guthertziger  Leut  zum  Druck 
gegeben.  Die  Vermutung  liegt  nahe,  daB  Eccard  eine  ganze  Anzahl 
Helnibold'scher  Texte  komponiert  hatte,  von  denen  er  drei  zum  Schiiler- 
fest  am  Gregorstage  (12.  Marz)  1574  durch  J.  von  Burck  veroffentlichen 
lieB,  und  daB  deren  gute  Aufnahme  ihn  bestimmte,  eine  Auswahl  von 
20  deutschen  Liedern  unmittelbar  darauf  erscheinen  zu  lassen  (28.  April). 
Die  beiden  deutschen  Oden  der  Burck'schen  Sammlung:  Das  noch  viel 
Mensehen  werdm,  und  Ikr  alten  pflegt  xu  sagen,  sind  auch  in  diesem 
Liederheft  enthalten;  sie  tauchen  auch  in  Burck's  Crepwidia  sacra 
wieder  auf. 

Ein  naheres  Eingehen  auf  die  vorliegende  Eccard'sche  Liedersamm- 
lung  ist  wegen  Fehlens^  der  iibrigen  Stimmen  leider  nicht  gut  moglich. 
Die  vorhandene  Tenorstimme  ist  uberall  gut  sanglich,  wenn  auch  mit- 
unter  stark  sjoikopiert.  Samtliche  Lieder  sind,  wie  tiblich,  im  graden  Takt; 
die  ersten  zwolf  im  tempus  imperfectum,  die  letzten  acht  im  tempus  im- 
perfectum  diminutum.  Die  alterierten  Noten  sind,  auch  in  den  Kadenzen, 
stets  mit  den  entsprechenden  Versetzungszeichen  versehen.     Jedes  Lied 
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tragt  eine  gereimte  Uberschrift  mit  der  betreffenden  Bibelstelle;  die  Uber- 
schriften  und  Anfange  lasse  ich  folgen.  Hoffentlich  ermoglicht  die  Auf- 
findung  der  noch  fehlenden  Stimmen  spater  einmal  eine  eingehende  Wiir- 
digung  dieses  Jugendwerks  Johann  Eccard's. 

I.  Sing  wie  Gk>tt  will  /  oder  schweig  still.        Ephes.  5.  Cap. 

fl-^-*-?— t1^^!^!^^^^^^^:    4  strophen 


Seid  frohlich, 


•/■, 


•/• 


H6r  Gottes  wort  /  wo  nicht  so  wart/ 

Das  dich  Gott  drumb  werd  straffen  hart.   Jerem.  12.  Cap. 


)PFF^-t=pdB=i±i| 


4  str. 


Ihr  Menschenkin-der   al  -  le 


III 


IV. 


Vernunfft  Gottes  wort  nicht  versteht  / 
Umb  den  Glauben  von  Hertzen  bitt. 

HerrChriste    thu  mir  ge-ben 

Der  vor  geholffen  hat  aus  Nott  / 
Der  kans  noch  /  ruff  getrost  zu  Gott. 

SeeIe 


1.  Corinth.  2. 
4  str. 


Psal.  50. 


3E 


Ej— $=f-fcrz=     6  str. 


V. 


Eb    ist  viel  Noth  vor-han-den/ 

AVer  mangel  hat  /  zum  HErren  kom/ 
Er  gibt  vmb  sonst  des  Himmels  Krom  {!). 

f — -5" 


llEEQf^ 


r^^f^| 


Kompt  her/spricht  Gott /ihr     dur  -  sti  -  gen 

VI.  Erste  Theil.     Der  HErr  Christus  hat  nicht  geschertzt  / 
Da  er  sein  Nachtmal  eingesetzt. 


fc£E 


S=(^|EE^^ 


Esa.  55. 
=    3  str. 

1.  Corinth.  2. 
=    4  str. 


Der  Ander  Theil. 


Herr  Chris -te    wehr  der     fal-schen  Lehr/ 

Las  der  Sacramentirer  wahn  / 

Der  Glaub  wil  GSttlich  warheit  han. 


A0EEs^J=S!^=^£ 


H *6L- 


1.  Corinth.  2. 
4  str. 


vn. 


Doch  fin -den  sich  viel  b8  -  se-  wicht/ 

Das  Predigampt  ist  thewr  erkaufft  / 
Durch  Christi  Tod  /  da  mercket  auff. 


Luce  24. 


BEE 


zif=Si 


str. 


Wie  thewr  ist  doch  er  -  wor-  ben/ 
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vm. 


IX. 


e 


Dem  Keyser  gib  so  sein  gebor  / 
Das  unuerletzt  bleib  Gk>ttes  Ehr. 

Die  0  -  ber-keit  hat  Gott  be  -  reit/ 

Gottes  Segen  die  Menschen  mehrt  / 
Er  Lehr  /  das  sie  auch  werdn  bekehrt. 


EE 


Matth.  22. 
5  str. 

Genes.  2. 
^=    4  str. 


X. 


Das    noch  viel  men-schen  wer-den/ 

Ein  jeder  zieh  die  jugend  wol  / 
Die  bald  an  sein  stat  kommen  sol. 


Eccles.  4. 


fi£ 


3^=f=Z^=^l-X-^    6  str. 


XI. 


Ihr    al  -  tenpflegt  zu    sa  -  gen/ 

Die  Unzucht  bringt  in  grosse  Nott/ 
Drumb  nim  ein  Ehweib  /  das  ist  gut. 


Prouerb.  18. 
-    6  str. 


xn. 


Was   su-chet  ihr  doch  hin  nnd  her/ 

Gluck  vnd  ungluck  der  Welt  vergeht  / 
Was  hernach  k&mpt  /  ewig  besteht. 


Luce  16. 


l^=$=$=t=o^=t= 


3  str. 


Es  weh-ret  jo  nichtlang/ 


XIII.  Erste  Theil. 

p=Ep* 

Ander  Theil. 


Glaub  an  Ihesum  das  Kindelein  / 
So  wird  das  New  jhar  glucksam  sein. 


$zm 


ass 


Wer  da    be  -  gert/ 


l£ 


-$EE£ 


Luc.  2. 
1  str. 

1  str. 


Durch  sei  -  ne    wun-den    sind  wir    heil/ 

XTV.  Erste  Theil.       Der  Vater  sagt  /  hort  meinen  Sohn  / 
Der  Sohn  heist  vns  all  zu  jm  komm. 


Matth.  17. 
Matth.  II. 


B^^^$^?=j^= 


ES£ 


Dis   ist  mein  Sohn 
Ander  Theil. 


3E£ 


1  str. 


z±0i 


:q=y= 


9=?=^=^^-f=f=t 


1  str. 


Welch  ist  den  nuh  die  Stim 


Digitized  by 


Google 


118  Ernst  Praetorius,  Ein  unbekanntes  Erstlingswerk  Johann  Eccard's. 


XV.  Erste  TheiL      Wers  gut  an  Leib  vnd  Seel  wil  habn  / 
Der  sol  nach  Gott  zum  ersten  fragn. 


Matth.  6. 


Be 


^fe^E^^E^^^    1*. 


Wer  Reich  undSe-lig  wer 
Ander  Theil. 


den  will/ 


>N-f+££^B^^^^ 


-£=$=£ 


Istr. 


Su 
XVI. 


chet  zum  ers  -  ten  Got-  tes  Reich/ 


Der  Fried  on  warheit  t8dt  die  Seel  / 
Gott  vns  dafur  behuten  w6U. 


Luc.  9. 


Mrz^^^l^^^^^^E 


lstr. 


Der  Fried  ist  gut/ 


•/• 


"XVIL 


Der  Christen  Feinde  toben  sehr  / 
Gott  stelle  sich  zur  gegenwehr. 


JI3-3 


^z 


-$- 


Gott  schweigdoch  nit     bo      Ian  -  ge 

XVUI.  Des  HErrn  gutigkeit  noch  wehrt  / 

Sonst  weren  wir  langst  gar  verhehrt. 


^3 


zEEQEfeEjEj: 


Psal.  83. 
lstr. 

Thren.  3. 
-    lstr. 


XIX. 


Es    ist    des  Her-ren  G&-tig-keit/ 

Am  Himmel  fleugt  ein  Engel  schon  / 
Bringt  ewigs  Euangelion. 


^^j^Hf-t-^!^^^^f^^=t±3 


Apocal  14. 
— o — 0 


Wer  fleu 


get  durchden  Him 


mel? 


1  str. 


XX.  Erste  Theil.     Kein  Mensch  sol  in  Sunden  verzagen  / 
Gott  schwert  er  wil  jn  Lebend  haben. 


Ezech.  33. 


£E 


EQ^fl^^^^=^g 


-4=r-h~ 


Wiewahrhaf-tig    ist  Got 
Ander  Theil. 


tesWort? 
lstr. 


JfzzAz 


:6 — Q^r: 


lstr. 


A  -  ber  Gott  sagt  mit  ei  -  nem  Eid/ 
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Die  thuringer  Musikerfamilie  Altenburg. 

Von 

Arno  Werner. 

(Bitterfeld.) 


In  fast  alien  thuringisch-sachsischen  Dorfern  bestanden  wahrend  des 
18.  Jahrhnnderts  und  noch  weit  dariiber  hinaus  Instrumentalchore,  die  bei 
den  Gottesdiensten  der  groflen  Festtage  mitwirkten  und  die  notwendige  Er- 
ganzung  zu  den  uberall  bestehenden  Adjuvantenchoren  (Kantoreien)  bildeten. 
Yielfach  setzten  sicb  diese  Chore  aus  Gliedern  solcher  Familien  zusammen, 
in  denen  die  Musik  seit  Menschengedenken  als  Neben-  oder  Haupterwerb 
getrieben  wurde,  und  sehr  oft  wiederholt  sich  im  kleinen  das  Bild,  das  uns 
in  dem  thuringer  Musikergeschlecht  der  Bache  so  imponierend  grofi  ent- 
gegentritt.  Die  nacbfolgende  Betrachtung  soil  einer  solchen,  landlichen  Ver- 
haltnissen  entstammenden  Musikerfamilie  gelten. 

Dem  altesten  und  bedeutendsten  Mitgliede  der  Familie  Altenburg, 
Johann  Michael  Altenburg,  ist  eine  Dissertation  gewidmet,  die  den 
Mitgliedern  der  JM  G.  bekannt  ist !).  Es  erttbrigt  sich  also  ein  Eingehen 
auf  diesen  Meister.  Fiinfzig  Jahre  nach  dem  Tode  dieses  Erfurter  Kantors 
und  nachmaligen  Diakonus  an  St.  Andreas  wurde  —  ebenfalls  in  dem 
Dorfchen  Alach  bei  Erfurt  —  der  spater  weitberiihmte  Hof-,  Feld-  und 
Konzerttrompeter  Johann  Caspar  Altenburg2)  geboren.  Da  die 
Alacher  Ejrchenbucher  im  Anfang  des  18.  Jahrhunderts  durch  Brand 
vernichtet  worden  sind,  so  laBt  sich  die  Verwandtschaft  mit  Johstnn 
Michael  Altenburg  aktenmaBig  nicht  nachweisen.  Sie  ist  aber  als  sicher 
anzunehmen,  wenn  man  alle  Umstande  —  Namen  und  Vornamen, 
kiinstleri8che  Neigung  und  die  Herkunft  beider  aus  demselben  kleinen 
Dorfchen  —  in  Betracht  zieht.  Da  Johann  Caspar  verhaltnismaBig  spat 
(1707)  und  zwar  gut  vorbereitet  zum  Herzogl.  Sachs.  Hof-  und  Feld- 
trompeter  Robock  (Rehbock)  in  WeiBenfels  in  die  Lehre  kam,  so  ist 
anzunehmen,  daB  sowohl  er,  als  auch  seine  spater  zu  erwahnenden  beiden 
alteren  Briider  im  dorflichen  Instrumentalchore  mitgewirkt  haben.  Granz 
gegen  die  damalige  Gepflogenheit  wurde  er  bereits  nach  zweijahriger 
Lehrzeit  freigesprochen.  Der  kriegslustige  Prinz  Johann  Adolph,  der 
Bruder  des  regierenden  Fiirsten  Johann  Georg,  nahm  den  jungen  Alten- 

1)  Ludwig  Meinecke,  Michael  Altenburg.  Ein  Beitrag  zur  Geschichte  der  evan- 
gelischen  Kirchenmusik.    Leipzig  1903  und  Sammelbande  der  IMGh.  V,  S.  Iff. 

2)  Die  nachfolgenden  Angaben  iiber  Joh.  Caspar  Altenburg  stiitzen  sich  zum 
groBeren  Teil  auf  Joh.  Ernst  Altenburg:  Versuch  einer  Anleitung  zur  heroisch- 
musikali8chen  Trompeter-  und  Fauker-Kunst.    1795. 
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burg  in  sein  hessisches  Regiment  auf,  das  bald  (1709)  nach  dem  Kriegs- 
schauplatze  in  den  Niederlanden  aufbrach.  Altenburg  wohnte  der  blutigen 
Schlacht  von  Malplaquet,  auch  anderen  kleinen  Treffen  bei  und  kehrte 
1711  nach  der  Residenz  WeiBenfels  zuriick,  wo  ihn  der  Herzog  sofort  in 
Hofdienste  nahm. 

Gerade  die  Jahrzehnte  vor  und  nach  dem  Jahre  1700  waren  die 
Glanzzeiten  der  Trompeterkunst.  Die  Sucht  der  groBeren  deutschen 
Hofe,  es  dem  franzosischen  gleich  zu  tun,  reizte  wiederum  die  kleinen 
Fiirsten  zur  Nachahmung.  Namentlich  war  der  WeiBenfelser  Hof  darauf 
bedacht,  sich  inbezug  auf  Reprasentation  von  dem  kurfiirstlichen  Hofe 
nicht  in  den  Schatten  stellen  zu  lassen.  Darum  konnte  auch  Joh.  Phil. 
Krieger,  der  mit  der  Ubersiedelung  des  Hofes  von  Halle  nach  WeiBen- 
fels im  Jahre  1680  die  Direktion  der  Kapelle  erhielt1),  in  den  ersten 
Jahrzehnten  liber  mangelndes  Entgegenkommen  seitens  der  Herzoge 
durchaus  nicht  klagen.  Die  Gehalter  der  Musiker  waren  auskommlich, 
wenn  auch  nicht  so  hoch  wie  am  Dresdner  Hofe.  Als  Altenburg  1711 
in  den  Dienst  des  Hofes  trat,  bezogen  die  Trompeter  132  Taler  neben 
freiem  Reitpferd,  Heu-  und  Strohgeld;  die  Gehalter  der  eigentlichen 
Kapellmusiker  waren  hoher.  Hatte  der  Trompeter  einem  Feldzuge,  wohl 
gar  »mit  Verschickung  an  den  Feind*  beige wohnt,  so  durfte  er  sich  Feld- 
trompeter  nennen;  Altenburg  konnte  also  dies  Pradikat  mit  Fug  und 
Recht  in  Anspruch  nehmen. 

Obwohl  einzelne  der  Trompeter  in  ihren  Vokationen  an  den  Hof- 
marschall  gewiesen  wurden,  so  stand  doch  dem  Kapellmeister  ein  gewisses 
Aufsichtsrecht  tiber  diesen  minder  geachteten  Teil  der  Hofmusik  zu.  Der 
Dienst  nahm  durchaus  nicht  die  voile  Manneskraft  in  Anspruch;  darum 
waren  die  Trompeter  ofter  auch  Kammerdiener,  Kiichenschreiber  oder 
Fouriere.  Die  Verrichtungen  der  Trompeter  waren  im  allgemeinen  folgende: 
Sie  hatten  in  Gemeinschaft  mit  dem  Hofpauker,  der  vom  Trompeterchor 
unzertrennlich  ist,  mittags  und  abends  das  Zeichen  fiir  den  Beginn  der 
Tafel  zu  geben,  eine  Intrada  zu  blasen,  wenn  die  Herrschaft  zur  Assemblee 
ging,  bei  verschiedenen  Solennitaten,  Ritterspielen  und  Turnieren  auch 
bei  der  Tafel  mit  einem  Bicinium,  Tricinium  oder  QwuhHciiiium  auf- 
zuwarten,  beim  Auftragen  eines  neuen  Ganges  und  beim  Gesundheits- 
trinken  Touche  zu  blasen  und  zu  schlagen.  Obwohl  diese  Musiker  seit 
Jahrhunderten  eine  Zunft  hatten,  die  vom  Kaiser  und  von  Fiirsten  mit 
besonderen  Vorrechten  ausgestattet  worden  war,  ihnen  im  allgemeinen  auch 
das  notige  SelbstgefUhl  nicht  ermangelte,  so  waren  sie  doch  den  eigent- 
lichen Hofmusikern,  den  >Virtuosen«,  in  jeder  Beziehung  nachgeordnet. 
So  durften  beispielsweise  die  letzteren  in  eigenen  Kleidern  gehen,  wahrend 
die  Trompeter  nur  in  der  ihnen  verliehenen  Livree  erscheinen  durften. 

•    1)  Berufungsurkunde  vom  23.  Dezember  1680.    Dresden  H.-St.-Archiv  Loc.  11778. 
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Ener  oder  zwei  der  Trompeter  wurden  aus  ihren  Standesgenossen  heraus- 
gehoben  und  zur  musikaUschen  Kapelle  gerechnet.  Sie  fiihrten  den  Titel 
Eonzertr  und  Kammertrompeter,  wurden  im  Gehalt  besser  gestellt  und 
von  den  gewohnlichen  Trompeterdiensten  befreit,  urn  im  Besitze  des  er- 
forderlichen  weichen  Ansatzes  zu  bleiben.  Neben  ihnen  wurden  auch 
andre  Trompeter  zum  Dienst  in  der  Hofkapelle  herangezogen;  dies  geschah 
aber  nur  dann,  wenn  Krieger  fiir  besonders  festliche  Gelegenheiten 
(Geburtstage,  Jubilaen,  hohe  kirchliche  Peste)  Kirchenstiicke  mit  drei  oder 
vier  Trompeten  geschrieben  hatte.  Mir  scheint  es,  als  ob  fiir  diese 
Eategorie  die  mir  sonst  unerklarliche  Bezeichnung  »musicalische«  Hof- 
trompeter  geschaffen  worden  sei.  Auf  Krieger's  Vorschlag  wurde 
Altenburg,  der  auf  seinem  Instrumente  ein  Virtuose  war  und  so  leise 
Clarin  blasen  konnte,  »daB  man  es  kaum  horete*,  zum  Konzert-  und 
Kammertrompeter  ernannt.  Auch  Johann  Christ,  und  Johann 
Rudolph  Altenburg,  fanden  auf  des  jiingeren  Bruders  Fiirsprache 
Anstellung  als  Hof-  und  Feldtrompeter. 

Waren  schon  die  anderen  Musiker  ziemlich  oft  gezwungen,  der  fiirst- 
lichen  Herrschaft  nach  Freiburg,  Langensalza,  Querfurt,  Sangerhausen, 
Langendorf  (bei  WeiBenf  els)  oder  Leipzig  zu  f olgen ,  so  wurde  besonders 
Altenburg  wohl  keine  dieser  Reisen  erlassen,  denn  der  Herzog  lieB  ihn 
gern  sehen  und  horen.  Bei  einem  Leipziger  Aufenthalte  (1731)  bot  der 
Kurfiirst  Friedrich  August  I.  Altenburg  eine  Stelle  in  der  kurfiirstlichen 
Kapelle  mit  600  Talern  Gehalt  an.  Dazu  gab  Herzog  Christian  von 
WeiBenf  els  seine  Einwilligung  freilich  nicht,  aber  er  gewahrte  ihm  im 
nachsten  Jahre  einen  langen  Urlaub,  den  dieser  bei  seinen  thiiringischen 
Verwandten  zuzubringen  vorgab.  Altenburg  aber  hatte  andre  Plane.  Er 
konzertierte  in  dieser  Zeit  an  Fiirstenhofen  und  in  Stadten  und  besuchte 
Gotha,  Bayreuth,  Nurnberg,  Ansbach,  Stuttgart,  Kassel,  Braunschweig, 
"Wolfenbtittel,  Sondershausen,  Hamburg,  Schwerin,  Strelitz.  Sowohl  seine 
Kunst,  als  auch  Beine  prachtige  Livree,  ein  Geschenk  seines  Herrn,  er- 
regte  iiberall  lebhafteste  Bewunderung.  Reich  an  Ehren  und  Greschenken 
kehrte  er  1733  nach  WeiBenfels  zuruck.  Der  Herzog  hatte  durch  die 
Zeitungen  von  Altenburgs  Konzertreise  gehort,  sah  aber  den  Fall  mit 
gnadigen  Augen  an  und  erhohte  sogar  Altenburgs  Gehalt  auf  300  Taler. 
Von  den  Komponisten,  die  er  bei  seinen  solistischen  Vortragen  bevorzugte, 
werden  Telemann,  Forster1),  Fasch2),  Linigke3)  und  Schreck 
genannt. 


1)  Wahrscheirdich  Cbristoph  Forster,  *  1696   zu   Bebra,   Schiiler  von  Heini- 
chen  in  Weifienfels,  spater  Hofkapellmeister  in  Merseburg. 

2)  Johann  Friedrich  Fasoh,  1699  Diskantist  in  der  "WeiCenfelser  Hofkapelle,  zu- 
letzt  Hofkapellmeister  in  Zerbst. 

3;  Linike  (Lienike)  Konzertmeister  und  Kammermusikus  in  WeiCenfels  1713. 
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Auf  vielfaltiges  Ansuchen  der  Trompeter  wurden  diese  1730  den 
Kapellmusikern  vollstandig  gleichgestellt.  Diese  Tatsache  ist  ein  Zeichen 
fortgeschiittenen  Verfalles  der  Kunstmusik  am  WeiBenfelser  Hofe. 
Kurz  nach  dem  Regierungsantritt  Johann  Adolfs  II.  erfolgte  die  form- 
liche  Auflosung  der  Kapelle.  Die  finanziellen  Note  des  Furstenhofes, 
der  musikfeindliche  EinfluB  Gottsched's  und  die  den  Friedensiibungen 
wenig  gunstige  Gesinnung  des  letzten  Herzog  waren  die  Griinde  dieser 
Ruckentwicklung.  Eine  glanzende  und  zugleich  die  letzte  Kundgebung 
zu  Gunsten  des  Trompeterwesens  veranstaltete  der  Herzog  von  Weimar. 
Nach  Beendigung  seiner  Lehrzeit  als  Trompeter  lieB  er  sich  1734  in 
Gegenwart  von  34  beruhmten  Trompetern  und  Heerpaukern  den  Privilegien 
gemaB  freisprechen.  Altenburg,  der  natiirlich  unter  den  Auserwahlten 
war,  erhielt  neben  freiem  Auf enthalt  50  Taler,  des  Herzogs  Lehrherr,  der 
Hof-  und  Kammerfourier  Schiel  100  Speziesdukaten. 

Nach  Auflosung  der  WeiBenfelser  Hofkapelle  ernannte  der  Herzog 
seinen  treuen  Diener  und  Kriegskameraden  unter  Belassung  seines  bis- 
herigen  Gehaltes  zum  Kammer-,  Hof-  und  Reisefourier.  Als  soldier  hat 
Altenburg  seinen  Herrn  begleitet,  als  dieser  im  zweiten  schlesischen  Kriege 
die  kurfiirstliche  Armee  gegen  die  Truppen  des  groBen  Friedrich  fuhrte. 
Im  Jahre  darauf  (1746)  starb  der  noch  riistige  Herzog  plotzlich  zu  Leipzig 
und  das  erledigte  Herzogtum  fiel  an  das  Kurhaus  zuriick.  Der  in  Dresden 
allmachtige.  Graf  Briihl  lieB  Altenburg  die  Wahl  zwischen  Dresdner  Hof- 
diensten  oder  einer  Pension  von  100  Talern.  Er  wahlte  das  letztere  und 
blieb,  wie  auch  seine  Briider,  in  der  Stadt,  wo  er  in  35  Jahren  drei 
Herzogen  gedient  hatte.  Altenburg  starb  1761  im  Alter  von  73  Jahren. 
Obgleich  die  Aussichten  in  alien  Zweigen  der  musikalischen  Kunst  un- 
giinstige  waren,  fuhrte  Altenburg  —  gemaB  der  Familientradition  — 
seinen  1736  gebornen  jiingsten  Sohn  Johann  Ernst  der  musikalischen 
Laufbahn  zu.  Er  nahm  den  erst  Zehnjahrigen  selbst  in  die  Lehre,  die 
nach  dem  Aufdingebriefe  sechs  Jahre  dauern  sollte1).  Daneben  besuchte 
der  Knabe  die  Stadtschule  und  spater  das  herzogliche  Gymnasium  ittustre, 
eine  Anstalt,  die,  halb  Lateinschule,  halb  Universitat,  ihre  Bedeutung 
ganzlich  verloren  hatte  und  mit  raschen  Schritten  der  Auflosung  entgegen- 
ging.  Der  Vater  mochte  einsehen,  daB  das  maBige  musikalische  Konnen 
des  Sohnes  keine  Gewahr  bot  fur  ein  gesichertes  Fortkommen;  darum 
schickte  er  diesen,  der  nach  seiner  Lehrzeit  einige  Jahre  Sekretar  des 
kurf iir8tlichen  Stallmeisters  von  Porzig  gewesen  war,  zu  dem  Domorganisten 
Rom  hi  Id  in  Merseburg,  der  ihn  im  Orgelspiel  und  in  der  Komposition 
fordern  sollte.  Als  aber  Romhild,  dessen  musikalische  Jahrgange  in  den 
Kantoreien  Sachsen  viel  gesungen  wurden,   bald  darauf  starb,  wanderte 

1)  Abgedruckt  in  Altenburg's  > Trompeter-  und  Pauker-Kunst«.  Dort  ist  irr- 
tclmlich  das  Jahr  1736  statt  1746  angegeben. 
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der  Jiingling  nach  dem  nahen  Naumburg,  urn  bei  Altnikol,  >der  ein 
wiirdiger  Schwiegersohn  des  weltberiihmten  Johann  Sebastian  Bach  war*, 
die  praktischen  Ubungen  weiter  zu  treiben  und  sich  Kenntnisse  zu  sammeln 
iiber  Orgelbau  und  die  reine  Stimmung.  Doch  bald  unterbrachen  die 
Stiirme  des  siebenjahrigen  Krieges  diese  friedlichen  Studien.  Als  im 
Oktober  1757,  also  kurz  vor  der  Schlacht  bei  RoBbach,  das  franzosische 
Heer  vom  Thuringer  Walde  her  zog  und  sich  dann  einige  Zeit  in  der 
Umgebung  Naumburgs  aufhielt,  trat  der  junge  Altenburg  als  Feld- 
trompeter  in  die  franzosische  Armee  ein,  in  der,  im  Gegensatz  zur 
preuBischen,  Musik  und  Theater  auch  in  Kriegeszeiten  geachtet  und  ge- 
pflegt  wurde.  Nach  den  sturmischen  Kriegesjahren  hielt  er  sich  an  ver- 
schiedenen  Orten  als  Klavierlehrer  auf,  spielte  viele  groBe  Orgelwerke 
und  sah  und  horte  groBe  Orgelspieler  und  andre  Tonkiinstler  in  Kapellen. 
Der  dringende  Wunsch  der  alten,  alleinstehenden  Mutter,  der  Tochter 
eines  preuBischen  Korporals,  veranlaBte  den  Sohn  zur  Ruckkehr  nach 
WeiBenfels.  Hier  lebte  der  Bergrat  Lingken,  der  als  Musiktheoretiker 
einigen  Ruf  hatte,  auch  Mitglied  der  Mizler'schen  Akademie  der  Ton- 
kunst  war  und  sich  in  einer  literarischen  Pehde  mit  dem  beriihmten 
Mattheson  nicht  unriihmlich  durchschlug.  Bei  der  Abfassung  des 
praktischen  Teiles  der  Lingken'schen  Schrift:  »Die  Sitze  der  musikalischen 
Hauptsatze*  stand  Altenburg  dem  Verfasser  zur  Seite.  In  WeiBenfels 
bot  sich  Altenburg  anscheinend  keine  Aussicht  auf  eine  Lebensstellung, 
auch  seine  Hoffnung,  Adjunkt  des  Domorganisten  zu  Merseburg  zu  werden 
schlug  fehl;  so  war  er  noch  froh,  1767  die  Organistenstelle  zu  Landsberg 
bei  Halle  zu  erlangen,  bis  er  nach  zwei  Jahren  in  dieselbe  Stellung 
nach  Bitterfeld  ubersiedelte.  Das  erbarmliche  Gehalt  von  40  Gulden 
suchte  er  durch  Erteilung  von  Lektionen,  Stimmen  und  Reparieren  von 
Orgeln  und  andre  in  das  musikalische  Each  schlagende  Nebenarbeiten  zu 
verbessern.  Sein  Amt  nahm  ihn  nicht  sehr  in  Anspruch;  denn  es  war, 
wie  wir  es  zu  dieser  Zeit  noch  ofter  finden,  mit  einem  Schulamt  nicht 
verbunden.  Durch  eigne  Schuld  ist  er  sich  selbst  und  alien,  die  mit  ihm 
zu  tun  hatten,  zum  wahren  Ungliick  geworden.  Hochfahrender  Sinn  und 
heftiges  Wesen,  laxe  Auffassung  seiner  Berufspflichten  und  revolutionare 
Ideen  lieBen  ihn  in  Feindschaft  geraten  mit  seinen  Kollegen,  mit  der 
geistlichen  und  weltlichen  Obrigkeit,  ja  mit  fast  der  gesamten  Biirger- 
schaft.  Mag  ein  gut  Teil  unheilvolle  Naturanlage  dabei  gewesen  sein, 
im  wesentlichen  waren  aber  doch  seine  ungliicklichen  Neigungen  das 
Produkt  der  verfehlten  Erziehung.  Aus  einer  Schule  wurde  er  in  die 
andre,  von  einem  Lehrherrn  zum  andern  geworfen;  der  Krieg  und  vor 
allem  der  Umgang  mit  den  freigeistigen  Eranzosen  weckten  und  nahrten 
in  ihm  die  revolutionare  Gesinnung.  Dem  einzigen  Kunstzweige,  den  er 
grundlich  getrieben,  der  Trompeterkunst,  standen  seine  niichternen,  ratio- 
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nalistischen  Zeitgenossen  kalt  und  verstandnislos  gegeniiber.  Zwar  pflegte 
er  Gedankenaustausch  mit  hochachtbaren  Musikern  (Hiller,  Tiirk, 
Lingke),  er  lieB  Etuden  drucken  und  veroffentlichte  ein  musiktheoretisches 
Werk1),  das  alle  Anerkennung  verdient;  aber  in  seinem  engeren  Wirkungs- 
kreise  verlor  er  nach  und  nach  vollstandig  den  Boden  unter  den  FiiBen. 
Der  damalige  Superintendent  hat  in  vier  umfangreichen  Foliobanden2; 
alles  amtliche  Material  uber  ihn  gesammelt.  Ein  kurzer  Hinweis  *mag 
geniigen,  um  zu  zeigen,  auf  welchem  Gebiete  sich  die  Ubeltaten  Altenburg's 
bewegten. 

Er  stort  den  G-ottesdienst  durch  lautes  Sprechen  und  Schimpfen  und 
versaumt  Musikproben  und  Grottesdienste.  Fangt  der  Kantor  den  Choral 
mit  der  gebrauchlichen  Melodie  an,  so  setzt  der  Organist  nach  der  ersten 
Yerszeile  mit  einer  unbekannten  ein;  jeder  sucht  die  Gemeinde  auf  seine 
Seite  zu  ziehen,  bis  gegen  das  Ende  des  ersten  Verses  der  Kantor  vor  dem 
machtigen  Organisten  das  Feld  raumen  muG.  Altenburg  sieht  sich  verkannt 
und  gering  geschatzt,  bezeichnet  sich  als  »Kiinstler«  und  behandelt  den  Kan- 
tor, der  fur  ihn  nur  der  »musicalische  Kuster«  ist,  von  oben  herab.  Die 
ernsten  Vorhaltungen  des  Superintendenten  erwidert  er  mit  beleidigenden 
Verdachtigungen.  Wegen  der  vielen  Disziplinarstrafen  bekommt  er  von  sei- 
nem G-ehalte  wenig  zu  sehen.  Als  dann  die  Revolution  ausbricht  und  ihre 
Wellen  auch  in  den  kleinen  deutschen  Stadten  nachzittern,  da  ist  Altenburg's 
Ereiheitsdrang  nicht  mehr  zuruckzudammen.  Er  fordert  die  Burger  auf,  dem 
Beispiele  der  Franzosen  zu  folgen,  Freiheitsbaume  zu  pflanzen  und  Freiheits- 
mtitzen  zu  tragen.  Eine  zwolftagige  Gefangnisstrafe  soil  den  Mut  des  wilden 
Organisten  dampfen.  Zur  Bestellung  seines  Kirchendienstes  werden  ihm  an 
den  Sonntagen  zwei  Stunden  Freiheit  zugestanden. 

Schon  waren  Verhandlungen  im  Grange  liber  die  Aufnahme  des  kranken, 
ganzlich  verarmten  und  verkommenen  »Kiins tiers*  in  das  Landarmenhaus 
zu  Torgau,  da  machte  am  15.  Mai  1801  der  Tod  diesem  Jammer  ein 
schnelles  Ende. 

^lit  Johann  Ernst  Altenburg  ging  auf  unruhmliche  Weise  ein  Musiker- 
geschlecht  zugrunde,  dessen  Spuren  sich  vom  Reformationszeitalter  an  bis 
ins  verflossene  Jahrhundert  verfolgen  lassen. 

1)  Siehe  S.  119  Anm.  2. 

2)  Superintendentur-Archiv  zu  Bitterfeld.  Nr.  49:  Besetzung  der  Organistenstelle. 
Nr.  51:  Beschwerden  der  Organisten.  Nr.  62:  Streitigkeiten  des  Organisten  Alten- 
burg. Nr.  53:  Streit  des  Organisten  Altenburg  wegen  Ausbreitung  verbotener  Schriften. 
Alle  wesentlichen  Angaben  uber  Joh.  Ernst  Altenburg's  Leben  sind  diesen  Akten  ent- 
nommen.  Herr  Superintendent  Schild  hat  mir  freundlichst  die  ausgiebige  Benutzung 
der  Akten  gestattet. 
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Briefe  von  Johann  Wolff  Franck,  die  Hamburger  Oper 

betrefiend. 

Von 

Arno  Werner. 

(Bitterfeld.) 


Herzog  August,  der  letzte  Administrator  des  Erzstifts  Magdeburg, 
der  seinen  Sitz  zu  Eklle  hatte,  unterhielt  eine  Kapelle,  die  sich  in  ihren 
Leistungen  mit  denen  grofier  Hofe  wohl  vergleichen  konnte.  Mehrfach 
wurde  sogar  der  Hallische  Chor  erganzt  durch  Mitglieder  der  kurfurst- 
lichen  Kapelle  zu  Dresden,  die  zu  den  besten  dieser  Zeit  zahlten. 

So  hatte  sich  auch  im  Jahre  1677  Donat  RoBler,  der  Bassist  der 
kurfiirstlichen  Kapelle,  en  passant  am  Hofe  zu  Halle  horen  lassen.  Seine 
Stimme  hatte  dem  kunstliebenden  Herzog  so  „gute  Satisfaction'9  getan, 
daB  dieser  den  Kurfiirsten  urn  Uberlassung  RoBler's  fiir  die  gerade 
unbesetzte  Bassistenstelle  bat,  indem  er  hinzufiigte,  die  kurftirstliche 
Kapelle  konne  des  Basses  wohl  entraten,  der  Hallischen  aber  wlirde 
merklich  geholfen  werden.  Der  Kurfiirst  Johann  Greorg  erfullte  die  Bitte 
des  fiirstlichen  Bruders  und  entlieB  BtfBler  am  26.  Marz  1677.  Bereits 
nach  vier  Wochen  (22.  Juni)  hatte  RoBler  seine  neue  Bestallung  in 
Handen,  die  ihn  ftir  den  Dienst  in  der  Kirche,  bei  der  Tafel  und  auf 
dem  Theater  verpflichtete  und  ihm  ein  Einkommen  von  180  Thl.  aus 
der  Geheimen  Kammerei  und  65  Thl.  Kostgeld  aus  der  Erzstiftischen 
Eentkammer  zusicherte.  Diesen  Donat  RoBler  versuchte  nun  Johann 
Wolff  Franck1),  der  (nach  des  Herzogs  Schreiben)  als  ein  Fliichtlfng  nach 
Hamburg  gekommen  und  dort  Leiter  der  Oper  geworden  war,  nachzu- 
ziehen.     Er  schrieb  dem  Hallischen  Bassisten2): 

Hamburg,  d.  16.  Febr.   1680. 
Edler, 
Insonders  Hochgeehrter  Herr, 
Nachdem  der  biBherig  gewefiene  Bassist  bey  der  Operen,  M.  Quellmann 
seine  bei  Schlefiwig  angenommene  Dienst   nachstene   antretten  und  dardurch 
die   erste  Bassisten   stell  bey  gemelten    Operen  vacant  wird;  A1B   haben  die 


1)  Vgl.  Friedrich  Zelle,  Job.  Wolfg.  Franck,  ein  Beitrag  zur  Geschichte  der 
altesten  deutschen  Oper,  1889.    Programm  des  Humboldts-Gymnasiums  zu  Berlin. 

2)  Hauptstaatsarchiv  Dresden.    Loc.  11778.    Bestallung  des  Capell  Meisters  David 
Pohlens  . .  .    Anno  1677-1680.    S.  40ff. 
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Hrn.  Interessenten  mir  auffgetragen,  mich  wider  um  ein  capabel  subjectum  zu 
bewerben.  Wann  ich  dann  weiB,  dafi  ich.  dergleichen  nirgend  beBer,  als  bey 
meinem  hochgeEhrten  Herrn  finden  Elan,  Altt  habe  denselben  hievon  Nach- 
riclit  geben  und  zu  bestem  Belieben  stellen  wollen,  ob  Ihm  seiche  stell  an- 
zunehmen,  auch  mir  deBwegen  allerebestens  die  resolution  zu  iiberschrei- 
ben  gef alien  moge ,  um  sich  in  ein-  und  anderm  darnacb  zu  rich  ten,  mit 
dieBer  Versicherung,  daB  meinem  hochgeEhrten  Herrn  nicht  allein  mit 
gehoriger  Bezeugung,  sondern  auch  ehrlicher  gewiBer  Bestallung  begegnet 
werden  solle. 

Kan  man  sodann  es  dahin  richten,  daB  man  etwa  die  Kirch  noch  dabey 
bedienen  konnte,  wiirden  die  Hrn.  Interessenten  es  gewiBlich  nicht  versaumen, 
sondern  alles  dahin  richten,  wie  demselben  alhier  bestens  geholffen  und  sein 
Gliick  nach  wuntsch  befordert  werden  mochte.  Worauff  man  sich  gewies  zu 
verlafien.  Erwarte  nachstens  gewiBer  antwort,  und  verbleibe  nechst  gottl. 
gn.  empfehlung 

Meines  besonders  hochgeEhrten  Herrn 

AIlerwillig8ter  Diener 

Johann  Wolff  Franck.  mpia. 

P  S.  Mein  Herr  wolle  sich  nichts  an  M  Kremberg1)  kehren,  dann  er 
selbsten  fortunae  suae  fdber  und  hatte  Er  sein  stuck  Brodt  hier  wohl  haben 
konnen,  wenn  man  sich  der  moderation  befiiBen  hatte:  und  dieses  im  Yer- 
trauen,  biB  derselbe  die  ursach  mundlich  horen  wird. 

[Adressel  dem  Edeln  und  Vesten  Herrn  Donat  Boslern  hochf.  Sachsisch 
beruhmten  Bassisten  und  Cammer  Musico 

Meinem  Insonders  HochgeEhrten  Herrn 
Gitissime.  Hall. 

Donat  RoBler  hatte  es  mit  der  Antwort  nicht  eilig;  darum  lieB  der 
Hamburgische  Kapellmeister  ein  zweites  Schreiben  folgen. 

Edler 
Insonders  hochgeEhrter  Herr, 
Mit  diBen  wenig  beschiehet  kiirzliche  anmahnung  um  antwort  auff  das 
vor  3  Wochen  an  denselben  abgelaBene  schreiben ,  ob  nemlich  meinen  hoch- 
geEhrten Herrn  belieben,  die  hiesige  Dienst  uff  drey  Jahr  lang  bey  der 
operen  gegen  gewiBer  unfehlbarer  Bezahlung  anzunehmen,  oder  nicht,  damit 
man  sich  darnach  richten  moge;  Und  erwarte  ich  innerhalb  14  Tag  gewiBer 
resolution]  A1B  mich  bediinket,  solte  es  meinen  hochgeEhrten  Herrn  ganz 
nicht  reuen,  wann  er  Hamburg  fur  Hall  erwehlen  solte,  dann  hier  noch  ein 
stuck  gelt  zu  verdienen;  Ich  fur  mich  verlange  keines  Fursten,  wie  hoch  er 
auch  stehen  mag  fur  die  hieBige  Dienst;  will  derselbige  gleich  nach  em- 
pfahung  diBes  herunter  reiBen,  so  ist  es  desto  beBer  und  konnte  man  gewiBer 
Bestallung  wegen  accordiren;  Ist  es  aber  nicht  gefallig,  so  beliebe  er  nur 
mit  zwei   Zeilen   zu   antworten,    dann   unterschiedliche    Musici  in    Vorschlag 

1)  Jacob  Kremberg  war  Musicus  voccdis  und  Altist  an  der  Hallischen  Kapelle. 
Sp'ater  ging  dieser  doch  noch  nach  Hamburg;  er  war  mit  Kusser  P'achter  der  Oper 
von  1693—95. 
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8ind.    Gott  gebe  meinem  hochgeEhrten  Herrn  den  sinn,  der  zu  seinem  beaten 
gereichen  mag;  dessen  allwaltendem  Machtschuz  uns  aUerseits  enipfehlend 

Meines  hochgeEhrten  Herrn 

Allerwill.  Diener 

Joh.  Wolff  Franck  mpia. 

bitte  inliegend  brieffg.  Hrn.  oppeln  bey  Hrn.  Capellm.  Kriiger  *)  zu  Uberlieffern. 
Hamburg,  den  3.  Marty  1680. 

Auch  jetzt  konnte  sich  RoBler  zu  einem  Entschlusse  noch  nicht  auf- 
raffen,  weil  der  Vertrag  nur  auf  drei  Jahre  lauten  sollte  und  ihm  die 
Erlangung  einer  Kirchenstelle  nicht  gesichert  erschien.  Franck  suchte 
diese  Bedenken  in  einem  dritten  Briefe  zu  zerstreuen. 

Edel  und  Vester 
insonders  hochgeEhrter  Herr, 
AuB  defielben  an  mich  beliebig  abgelafienen  antwortschreiben  habe  mit 
mehrern  ersehen ,  was  defi  Herrn  gedanken  und  intention  seyn  mag.  Wie 
ich  nun  kiirzlich  diefi  zum  Bericht  gebe,  dafi  es  eben  nicht  auff  eine  Zeit 
von  drey  Jahren,  sondern  solang  alB  die  qperen  wahren,  deren  end  ich  nicht  zu 
etleben  begehre,  angeseh[en]  und  daher  ganz  keine  anderung  zu  befurchten 
ist;  Alfi  hat  gleichfalls  sich  derselbe  zu  versichern,  dafi  Er  ganz  gewifi  bey 
einer  Kirch  alhier  daneben  accomodiert  werden  Kan.  Und  solte  es  meinem 
hochgeEhrten  Herrn  belieben,  bey  dem  Choro  zu  dienen,  wurden  die  Hrn.  Inter- 
essenten  nichts  ermangeln  lafien,  was  zu  defielben  besten  dienen  mochte,  alles 
zu  contribmren.  Und  konnte  auff  solche  art  die  herabreifie  sobald  alB  immer 
mbglich  befordert  werden,  da  dann  an  einem  billig  reiBgelt  nicht  zu  zweiffeln. 
Stehet  so  dann  meinem  hochgeEhrten  Herrn  die  condition  an,  kan  ers  annehmen, 
wo  nicht,  so  hat  man  doch  eine  Spazierreifi  gethan  und  Hamburg  besehen. 
Jedoch  verhoffe  ich,  es  werde  denselben  nicht  reuen,  wann  er  sich  hier  ein- 
richtete  und  das  Hamburger  gelt  dem  Sachsisch  vorzoge,  dann  hier  gewifie 
Bezahlung.  Erwarte  hierauff  nochmahl  beliebig  antwort,  und  befehle  meinen 
hochgeEhrten  Herrn,  nebst  dienstl.  Begriifiung  in  Gottes  gn.  obhut  verbleibend 

Meines  hochgeEhrten  Herrn 
Allerwill.  Diener 
Joh.  Wolff  Franck.  C.  mpia. 
Hamburg  27.  Martii  1680. 

Auf  einem  zweiten  Blatte  steht  die  Adresse  und  folgende  Nachschrift: 

-Die  Antwort  an  mich  konnte  an  Hrn.  Johann  Joachim  von  Alefeld,  Han- 
delsmann  auf  dem  Sfersohr  addressiret  werden. u 

Der  Herzog  August  bekam  Einsicht  in  den  Briefwechsel  und  fiihlte 
sich  durch  die  Art  und  Weise  des  Werbens  gekrankt,  namentlich  durch 
die  Bemerkung:  „dann  hier  gewisse  Bezahlung".  Es  wurde  damit  ange- 
spielt  auf  die  unpiinktlichen  Gehaltszahlungen  am  Hallischen  Hofe.  Jeden- 
falls  machte  nun  der  Herzog  seinen  ganzen  EinfluB  geltend,  den  Donat 

1}  Joh.  Phil.  Krieger,  Yizekapellmeister  und  Kammerorganist  zu  Halle. 
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RoBler,  der  mit  halbjahrlicher  gegenseitiger  Kiindigung  angestellt  war, 
in  Halle  festzuhalten;  an  den  Bat  der  Stadt  Hamburg  lieB  er  folgende 
Anklage1)  gelangen: 

An  den  Rath  der  Stadt  Hamburg. 
Augustus  .  .  . 

Wir  mogen  Euch  nicht  verhalten  und  besags  der  copeylichen  BeyschluB 
mit  mehrerern,  wasmaBen  Johann  Wolff  Fran  eke,  welcher  wegen  eines 
begangenen  Mords  [„ seines  ermordeten  Weibes"  ist  ausgestrichen] .  zu  Onolz- 
bach  austreten  miiBen  und  sich  anitzo  in  Eurer  Stadt  und  zwar  als  Director 
der  Music  beym  Tkeatro  aufhalten  soil,  sich  fast  unbesonnen  unterwunden,  Uns 
Unsern  Cammer  Musicum  und  lieben  getreuen  Donat  RoBlern  abspannig  zu 
mach  und  an  sich  zu  ziehen,  Wann  er  denn  dabey  solche  per  .  .  .  gebrauchet, 
so  zum  Theil  TJnsere  hohe  Fiirstl.  Reputation  touchiren,  und  auch  sonst  einem 
Herrn  seine  Diener  abspannig  zu  machen  ein  unfertiger  unehrbarer  Handel 
ist,  So  zweiffeln  wir  nicht,  ihr  werdet  an  besagten  Franckens  Unternehmen 
selbst  gebiihrendes  MiBfallen  haben,  Und  gesinnen  demnach  hiermit  an  Euch 
gn&digst  begehrende,  ihr  wollet  gegen  seine  Person  solch  euer  Displicent 
ernstlich  spiiren  laBen  und  ihn  zu  geniigsamen  Abtrag  wegen  Unserer  ge- 
krankten  [„beleidigtentt  ist  ausgestrichen]  Fiirstl.  Reputation  anhalten,  auch 
dahin  weisen,  dergleichen  femeritat  und  Frevels  sich  in  Zukunfft  zu  enthalten, 
InmaBen  wir  dann,  wie  ihr  Francken  defifalls  angesehen  und  Uns  Satisfaction 
beschaffet,  einiger  glaubhaffter  Nachricht  hierauff  iewartig  und  verbleiben  etc. 

Datum  Hall  den  12.  Mayi  1680. 

Der  Hat  von  Hamburg  ging  anscheinend  auf  das  dringende  Ansuchen 
des  Herzogs  nicht  ein,  zumal  dieser  einige  Wochen  darauf  starb.  Donat 
RoBler  trat  in  den  Dienst  des  jungen  Herzogs  und  ging  mit  dem  Hofe 
nach  der  neuen  Kesidenz  WeiBenfels. 


1)  Hauptetaataarchiv  Dresden.    Loc.  11778.    S.  39. 
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Zur  Biographie  Joh.  Adolph  Hasse's. 

Von 

Max  Seiffert. 

(Berlin.) 

Dem  letzten  Biographen  J.  A.  Hasse's1)  iat  eine  Quelle  entgangen,  die 
nicht  uninteressante  authentische  Nachrichten  iiber  die  Familie  dee  Kompo- 
nisten,  sowie  einige  unbekannte  Details  seiner  Jugendzeit  enthalt.  Ihr 
TJbersehen  ist  allerdings  entschuldbar ;  denn  die  »  Nachrichten  iiber  die  Fa- 
milie Hasse,  zusammenge8tellt  von  Ernst  Hasse*  (Leipzig,  "Wilhelm  Engel- 
mann,  1878,  44  S.  8°)  scheinen  mehr  als  Familienschrift  erschienen  zu  sein, 
nicht  fur  eine  weitere  Offentlichkeit.  Mir  liegt  ein  Exemplar  aus  der  Biblio- 
thek  Fr.  Chrysander's  vor,  in  welches  der  Gewahrsmann  des  Autors,  Pfarrer 
Ferd.  Holm  in  Bergedorf,  noch  weitere  handschriftliche  Eintragungen  ge- 
macht  hat  und  welchem  zum  UberfluB  noch  einige  alte  Aktenstticke,  die  als 
Quellen  benutzt  worden  sind,  beiliegen. 

Es  ist  eine  alte  Organistenfamilie,  der  J.  A.  Hasse  entstammte.  Ob 
und  auf  welche  Weise  sie  mit  den  alteren  Liibecker  und  Rostocker 
Hasse's  zusammenhing,  miiBte  gelegentlich  untersucht  werden.  Schon  der 
GroBvater  des  Komponisten,  Friedrich  Hasse,  war  Organist  in  Berge- 
dorf gewesen.  Nach  seinem  Tode  (f  26.  Januar  1688)  folgte  ihm  sein 
Sohn  Peter  Hasse  im'Amte.  Dieser  verheiratete  sich  am  26.  Januar 
1696  mit  Abel  Christina,  der  Tochter  des  Burgermeisters  Bartram  Kles- 
sing.  Der  Ehe  entsprangen  fiinf  Blinder:  1)  Bartram  Friedrich,  getauft 
7.  Marz  1697;  2)  Johann  Adolph,  der  spatere  Komponist,  getauft 
25.  Marz  1699  (die  Paten  sind  schon  in  Gerber's  N.-L.  richtig  angegeben) ; 
3)  Anna  Magdalena,  getauft  21.  April  1702;  4)  Peter,  getauft  1.  Juli 
1706;  5)  Johann  Peter,  getauft  28.  November  1708.  Dieser  jiingste  Sohn 
folgte  wiederum  dem  Vater  (f  6.  Oktober  1737)  im  Bergedorfer  Orga- 
nistenamt  und  starb  am  18.  August  1776.  Fast  ein  Jahrhundert,  durch 
drei  Generationen  hindurch  bestellte  also  die  Familie  Hasse  die  Kirchen- 
musik  in  Bergedorf. 

Eecht  kleine  und  bescheidene  Verhaltnisse  sind  es  gewesen,  unter 
denen  die  musikalische  Begabung  Johann  Adolph's  sich  entwickeln  muBte. 
Unweit  der  Kirche,  unmittelbar  am  Gewasser  der  Bille  stand  das  winzige 
Hauschen,  in  dem  der  Organist  sein  Familiengliick  bergen  durfte;  bis 
heute  hat  das  ruhrende  Erkerturmchen   die    Zeit    iiberdauert   ohne  die 


1)  Vgt.  Carl  Mennicke,  Sammelbande  der  IMG.  V.  S.230ff.,  469  if. 
s.  d.  IMG.   vil.  9 
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Last  einer  Gedachtnistafel  der  dankbaren  Bergedorfer.  Als  Organist 
bezog  der  Vater  jahrlich  10  jfy.  Da  muBten  die  musikalischen  Kinder 
mithelfen.  Es  gab  in  Bergedorf  ein  Legat  fur  die  Kirchenmusik,  das 
sogenannte  Arnoldi'sche.  Aus  den  Abrechnungen  desselben  geht  hervor, 
dafi  Johann  Adolph  hieraus  1709  zum  erstenmal  2  J%.  8  /J,  dann  bis 
Johannis  1714  jahrlich  6  J^  10  $  8  A  empfing.  Also  als  zehnjahriger 
Junge  begann  er  seine  musikalische  Laufbahn,  zu  der  der  Vater  sicher- 
lich  den  Grund  legte. 

Die  Mutation  machte  diesem  stillen  Treiben  ein  Ende;  auch  muBte 
nun  wohl  an  eine  hohere  geistige  Ausbildung  gedacht  werden.  Das  nahe 
Hamburg,  wo  Handel  und  so  mancher  Andere  sein  Gliick  gefunden  hatte, 
war  deshalb  das  nachste  Ziel.  Hier  brachte  Hasse  (Gerber,  A.  L.)  *  seine 
Jlinglingsjahre  auf  einer  Schule«  zu.  Aber  das  Musikgift  kam  in  der 
Hamburger  Opernluft  doch  bald  wieder  zum  Durchbruch.  Eins  der 
oben  erwahnten  Aktenstiicke  gibt  davon  Kunde. 

Der  in  London  am  23.  Juni  1658  verstorbene  Dr.  jur.  Joachim  Peter- 
sen, Syndikus  der  Stadt  Hamburg,  hatte  in  einem  Nachtrag  zu  seinem 
Testament  den  Armen  Bergedorfs  10000  i$.  vermacht  und  zu  Testa- 
mentsvollstreckern  seinen  Vater,  seinen  Bruder,  sowie  die  beiden  Prediger 
Bergedorfs  ernannt.  In  einem  ausfiihrlichen  Aktenstuck  vom  Jahre  1659 
bestimmten  diese  nun  des  Naheren,  nach  welchen  Grundsatzen  die  Zinsen 
verteilt  und  das  Kapital  verwaltet  werden  sollte,  und  setzten  ferner  fest, 
daB  die  Aufsicht  iiber  das  Legat  bei  den  Familienmitgliedern  und  ihren 
Anverwandten  weiter  forterben  solle.  Auf  diesem  "Wege  der  Verwandt- 
schaft  war  Peter  Hasse  als  Schwiegersohn  Klessing's  zur  Verwaltung  des 
Petersen'schen  Legats  gelangt.  Es  ist  sehr  bezeichnend  fiir  das  Verhaltnis 
des  Organisten  zu  seinen  beiden  vorgesetzten  Geistlichen,  daB  es  bei  der 
Verwaltung  des  Legats  zwischen  diesen  Mannern  verschiedentlich  zu  schar- 
fen  Zwistigkeiten  kam.  MuBte  Peter  Hasse  in  seinem  Kirchenamt  manche 
Unannehmlichkeit  ruhig  einstecken,  so  fiihlte  er  sich  bei  der  Legatsver- 
waltung  in  seinem  guten  Rechte  und  mochte  das  Dreinreden  der  Prediger 
nicht  dulden.  Diesen  andererseits  war  es  gewiB  hochst  unangenehm,  daB 
das  viele  schone  Geld  so  eigeninachtig  von  ihrem  Untergebenen  verwaltet 
wurde  ohne  Riicksicht  auf  ihre  Wiinsche.  Die  beiderseitige  Gereiztheit 
machte  sich  schlieBlich  in  Supplikationen  und  Gegensupplikationen  an 
den  Rat  von  Hamburg- Liibeck  Luft. 

In  der  Beschwerde  der  Prediger  1728  lesen  wir: 

>Und  hat  Peter  Hasse  hochst  unrecht  gehandell,  wenn  er  contradicente 
Pastare  seinem  Sohn  Johann  Adolph,  alB  er  in  Hamburg  ein  en  Operisten 
agirte,  von  Anno  1714 — 1717  und  also  in  die  4  Jahre  unter  dem  Vorwande 
laut  Haubtr-Buch,  da  es  meinem  nahen  Anverwandten  zu  seinem  studiren 
gegeben  wurde,  98  Reichsthaler  und  2  ^.  zugewand.     13.  weder  der  Herr 
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Weber  noch  H.  Reich  welche  in   den   Zeiten    Pastores  gewesen,   haben   die 
damahls  gefuhrte  Rechnung  unterschrieben.  < 

Der  Sieg  blieb  schlieBlich  doch  auf  Peter  Hasse's  Seite;  selbst  die 
Schikane  der  Prediger,  in  den  offentlichen  Kanzelankiindigungen  Hasse 
immer  nur  als  Kiister  zu  bezeichnen,  wurde  ihnen  amtlich  abgewohnt. 

Im  Jahre  1718  ging  Johann  Adolph  endgiltig  zur  Oper  und  ver- 
diente  sich  seinen  Lebensunterhalt  allein;  die  Zahlungen  des  Legate 
brauchte  er  nun  nicht  mehr.  Aber  der  Groll,  daB  der  Operiste  sie  ge- 
nossen  hatte,  hielt  doch  noch  10  Jahre  an. 


Zur  „Geschichte  der  Mensuralnotation'1, 

Von 

Johannes  Wolf. 

(Berlin.) 


Im  letzten  Hefte  der  Sammelbande  erschien  eine  umfassende  Besprechung 
meiner  »Geschichte  der  Mensuralnotation « .  Obwohl  verfehlt  in  Ton  und 
Tendenz,  sei  auf  dieselbe  wegen  ihres  positiven  Gehalts  eingegangen.  Der 
zu  Gebote  stehende  Raum  erlaubt  nur  die  Hauptpunkte  zu  beriihren. 

Referent  halt  einmal  den  Titel  des  Werkes  nicht  fur  ganz  zutreffend,  da 
sich  die  Untersuchung  im  wesentlichen  auf  die  Zeit  von  1300  beschranke. 
Wenn  Referent  von  den  mitgeteilten  Denkmalern  aus  urteilt,  so  hat  er  in 
gewisser  Weise  recht.  Es  darf  doch  aber  nicht  vergessen  werden,  daB  die 
Entwicklung  der  kleineren  Notenwerte,  wie  die  theoretischen  Kapitel  des 
eraten  Abschnittes  dartun,  von.  dem  um  1250  wirkenden  Petrus  de  Cruce 
ihren  Ausgang  nimmt.  Wenn  ich  aus  der  Zeit  von  1250  bis  1300  nur 
diejenigen  Denkmaler  namhaft  machte,  welche  die  Neuerung  Cruce's  auf- 
I  wiesen,  bo  geschah  dies  nicht  etwa,  weil  ich  nach  Ansicht  des  Referenten 
!  die  iibrige  Literatur  nicht  kenne,  sondern  weil  deren  Behandlung  in  die 
Darstellung  der  durch  die  Reformen  der  Frankonen  vollendeten  ars  antiqua 
fallt,  also  nicht  zu  meinem  Thema  gehorte.  DaB  auch  dieser  erste  Abschnitt, 
der  bei  seinem  Umfange  von  62  Seiten  wohl  iiber  >kurze  Bemerkungen< 
hinausgeht,  mit  groBter  Sorgfalt  gearbeitet  ist,  wird  jeder  einsichtsvolle  Leser 
ohne  weiteres  erkennen. 

Bevor  ich  einzelne  geltend  gemachte  Bedenken  zuruckweise,  sei  auf  einen 
zweiten  Vorwurf  eingegangen,  der  gegen  die  Disposition  erhoben  wird.  Re- 
ferent bemangelt  die  Angliederung  der  Dufay-Handschriften  an  die  altera 
£ranz5sische  Literatur  vor  Besprechung  der  Italiener.  Auch  ich  war  nahe 
daran,  ein  zweites  Mai  die  Darlegung  der  franzbsischen  Entwicklung  zu 
unterbrechen,  habe   aber  zu  gunsten  zusammenhangender  Darstellung  davon 
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Abstand  genommen,  zumal  eine  nochmalige  Heranziehung  der  franzosischen 
Handschriften  doch  nicht  zu  umgehen  war.  Die  Aufzahlung  der  franzosischen 
Manuskripte  auf  Seite  176  meines  Werkes  (Teil  IJ  nennt  Referent  verfehlt. 
Ich  halte  sie  nach  nochmaliger  Priifung  fiir  durchaus  gelungen.  Referent 
halt  es  doch  nicht  etwa  fiir  meine  Ansicht,  daft  alle  diese  Kodices  in  die 
Zeit  zwischen  Machaut's  Tod  und  Dufay's  Wirken  fallen?  Im  An- 
schlufi  an  den  Hauptreprasentanten  der  ars  nova  sind  die  ubrigen  Denkmaler 
bis  zur  "Wende  des  Jahrhunderts  mitgeteilt.  Den  Fortgang  der  Entwicklung 
schildern  die  Denkmaler  auf  Seite  186.  Hier  ware  dem  Denkmale  Prag 
der  zweite  Teil  des  Reina-Kodex  (n.  acq.  fr.  6771)  anzufugen  gewesen  und 
hatten  gleich  die  Fragmente  FStis  und  Bern  angereiht  werden  konnen,  eine 
kleine  Umstellung,  die  nichts  weiter  auf  sich  hat. 

Die  Handschrift  Chantilly,  welche  ihrem  Inhalte  nach  der  franzosischen 
ljbergang8zeit  angehort,  mufi  ich  auch  heute  noch,  trotz  der  Einwande  des 
Referenten  der  italienischen  Notation  zuzahlen.  Ihre  italienische  Provenienz 
stent  zweifellos  fest.  Warum  soil  ein  italienischer  Schreiber,  der,  bekannt 
mit  franzosischer  Notation,  mit  oder  ohne  Auftrag  eine  franzosische  Samm- 
lung  seinen  Landsleuten  erschliefien  wollte,  nicht  eine  vollstandige  Umschrift 
vorgenommen  haben?  Sind  doch  umgekehrt  Umschriften  in  die  franzosische 
Notation  bekannt  und  haben  Ubertragungen  von  Vokalwerken  in  Orgel-  und 
Lautentabulatur  stattgefunden.  Das  verwendete  Formenmaterial  zeigt  aufs 
deutlichste  die  Yerwandtschaft  mit  jenem  von  Modena  L  568,  Rom  Casana- 
tense  c  II  3  und  anderen.  Erst  wenn  sich  einmal  eine  Handschrift  franzo- 
sischer Provenienz  mit  dem  gleichen  Formenmaterial  aufnnden  liefie,  erst 
dann  muftten  wir  in  der  Geschichte  der  franzosischen  Notation  der  IJber- 
gangszeit  eine  der  italienischen  ahnliche  Entwicklungsphase  konstatieren,  erst 
dann  ware  auch  Chantilly  als  ein  Denkmal  franzosischer  Notationspraxis  trotz 
der  Herstellung  durch  einen  italienischen  Schreiber  anzuerkennen,  frUher  aber 
nicht.  Vielleicht  vermdgen  die  im  Avignoner  Komitat  geschriebenen,  jetzt 
in  Apt  bewahrten  Handschriften,  welche  A.  Gastou6  in  der  »Ri vista  Musi- 
cale  Italiana«  XI,  2  nachweist,  bald  Klarheit  zu  schaffen.  Gastoug  verrat 
bei  Beschreibung  dieser  Denkmaler  kirchlicher  Musik  nichts  von  eigentiim- 
lichen  Formen,  sondern  bertihrt  nur  den  seltenen  Gebrauch  von  roten  und 
weifien,  den  vollen  schwarzen  eingemischten  Noten  namentlich  in  Stucken 
von  Tapissier.  Die  Meister  des  Ubergangs  sind  hier  vertreten,  wie  Namen 
wie  Taillandier  und  Tapissier  verraten. 

"Was  Gambrai  angeht,  so  ist  mir  die  Coussemaker'sche  Schrift  » Notice* 
sehr  wohl  bekannt,  wie  aus  S.  196  hervorgeht.  Von  einer  »ausfuhrlichen 
Beschreibung «  der  Fragmente  ist  hierin  nichts  enthalten.  Es  werden  einfach 
die  Texte  abgedruckt.  Da  ich  die  Musik  nur  so  weit  kenne,  als  Bie  Cousse- 
maker  in  seiner  »Histoire«  mitgeteilt  hat,  so  konnte  die  Kenntnis  der  Texte 
mit  Sicherheit  keinen  weiteren  Zwecken  dienen. 

Bei  Behandlung  der  italienischen  Notation  brachte  ich  das  Einwirken 
franzosischen  Einflusses  auf  die  nationale  Schrift  mit  dem  Ereignis  der 
Riickkehr  des  papstlichen  Stuhles  in  Verbindung,  worin  mir  Referent  wider- 
fitreitet.  "Was  sind  seine  GegengrUnde?  >Historische  Dokumente  fiir  die 
Kapelle  unter  Urban  VI.  (1378—1389)  fehlen  bekanntlich  ganzlich  (Haberl, 
Bausteine  III,  26).  Die  Papste  hatten  auch  nach  ihrer  Riickkehr  nach  Rom 
zunachst  eine  Zeitlang  andere  Dinge  zu  tun  als  sofort  durch  ihre  Sanger 
franzosische  Notation  in  Italien  verbreiten   zu  lassenc.     Ein   kostlicher    Ge- 
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danke  —  Erlafi  des  Papstes  zu  gunsten  franzosischer  Notation !  Horen  wir 
einmal,  was  Haberl  (V.  f.  M.  Ill,  212)  liber  die  papstliche  Kapelle  jener 
Zeit  sagt: 

»Aus  dem  p'apstlichen  Archive  konnte  ich  keine  Zeugnisse  linden,  ob  Urban  V. 
und  Gregor  XL  die  in  Avignon  konstituierte  Sangerkapelle  nach  Rom  transferiert 
habeo;  der  Umstand  jedoch,  dafi  nach  den  grofitenteils  iiberstandenen  kirchlichen 
Wirren  unter  Martin  V.  (1417—1431)  die  papstliche  Kapelle  stark  mit  Franzosen  und 
Niederlandern  bevolkert  ist,  nnd  daB  auch  die  zur  Verwaltung  des  Kirchenstaates 
schon  unter  Innocenz  YI.,  welcher  den  frommen  und  energischen  Eardinal  Egidius 
Albornoz  nach  Italien,  dem  Schauplatz  der  graBlichsten  Unordnungen  und  Yerwilde- 
rungen  (1363)  gesendet  hatte,  zur  Herstellung  einiger  Ordnung  verwendeten  Beamten 
lauter  Provenzalen  waren,  lafit  die  Vermutung  zu,  daB  die  noch  dem  Namen  nach 
existierende  schola  cantorum  auch  unter  Gregor  XL  von  Franzosen  bevolkert  war*. 

Zu  dieser  Ansicht  bekenne  auch  ich  mich.  Der  Papst  wird  seine  Sanger- 
kapelle nicht  aufgegeben  haben,  ebensowenig  wie  er  und  die  GroBen  seines 
Hofhalts  ihr  Interesse  fur  franzosische  Kunst  preisgaben.  Diese  Sanger,  durch- 
gebildete  Musiker,  die  sicher  auch  in  Italien  sehr  bald  ihren  Kreis  fan  den, 
propagierten  franzosische  Kunst  und  mit  ihr  die  ihnen  vertraute  Tonschrift. 
Und  wie  sie  selbst  Anklang  fanden,  so  auch  die  von  ihnen  geiibte  Notation. 
Ungewollt  und  allmahlich  beeinflufite  sie  die  nationale  Tonschrift  und 
drangte  sie  in  den  Hintergrund.  Den  Gedanken,  daB  etwa  1377  ein  plotz- 
licher  Umschwung  zn  gunsten  der  franzosischen  Notation  eintrat,  lehne  ich  ab. 
Bis  1377  hat  sich  die  italienische  Tonschrift  von  franzosischen  Einflussen 
freigehalten,  obwohl  ohne  Frage  bei  den  regen  geistigen  und  kommerziellen 
Beziehungen  Italiens  zu  Frankreich  dem  einen  Volke  die  Kunstbestrebungen 
des  anderen  nicht  verborgen  geblieben  waren.  Erst  das  Ereignis  von  ein- 
schneidender  Bedeutung,  die  Ruckkehr  des  papstlichen  Stuhles,  brachte  die 
Wendung  und  ist  daher,  wenn  der  EinfluB  auch  nicht  gleich  in  der  italie- 
nischen  Schrift  Ausdruck  fand,  als  Epochentermin  mit  Berechtigung  anzu- 
fuhren.  Fur  die  Teilung  der  folgenden  Periode  1377—1425  habe  ich  Seite  303 
den  Grand  angegeben.  Zur  Annahme  des  ungefahren  Datums  1400  fuhrte 
die  Beobachtung  des  handschriftlichen  Materials.  Fur  die  erste  Zeit  italie- 
nischer  Trecentomusik  neben  dem  mittelitalienischen  Zentrum  Florenz  noch 
ein  oberitalienisches  Padua  anzunehmen,  lag  kein  Grund  vor,  da  die  Werke 
des  Bartolinus  weder  in  der  Schreibung  noch  in  der  Faktur  solche  Unter- 
schiede  aufweisen,  daB  sich  die  Aufstellung  einer  selbstandigen  oberitalie- 
nischen  Schule  rechtfertigte.  Unterschiede  einer  mittelitalienischen  und  ober- 
italienischen  Praxis  machen  sich  erst  spater  geltend.  Die  Bedenken  gegen 
den  Aufbau  sind  somit  nichtig. 

Den  Darlegungen  der  einzelnen  Kapitel  hinsichtlich  der  Details  der 
Notation  stimmt  Referent  >im  wesentlichen*  bei.  Ihn  befriedigen  nicht  »die 
kurzen  Bemerkungen  iiber  die  Zeit  vor  1300,  die  wen ig  durchgearbeitet* 
seien.  Mich  erfreuen  diese  nicht  wenig  umfangreichen  Kapitel,  so  oft  sie 
mir  unter  die  Augen  kommen.  DaB  der  eine  oder  andere  Gedanke  der 
Einleitung  hypothetisch  und  daher  angreifbar  sei,  soil  gar  nicht  abgeleugnet 
werden.  Aber  auf  die  kleinlichen  und  zum  Teil  hinfalligen  Einwendungen 
des  Referenten  einzugehen,  verspiire  ich  wenig  Lust.  Die  ersten  beiden 
Kapitel  erortern  alles,  was  es  nach  dem  mir  vorliegenden  theoretischen  Quellen- 
material  fur  die  Notation  der  aus  der  Neuerung  des  Petrus  de  Cruce 
hervorgehenden  Entwicklung  zu  sagen   gibt.     Das   dritte  Kapitel  miinzt  die 
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Praxis  aus.  Ich  konstatiere  in  den  neuen  StUcken  des  » Roman  de  Fauvelc 
die  divisio  ternaria,  senaria  und  novenaria,  der  Referent  lafit  nur  die  senaria 
zu.  Seine  Einwande  gegen  die  novenaria  sind  nicht  stichhaltig.  Schatzen 
wir  die  Kaudierung  via  artis  so  gering,  wie  es  Referent  tut,  so  sollten  wir 
die  ganze  Literatur,  in  welcher  sie  vorkommt,  lieber  anberiihrt  lassen  und 
uns  mit  den  wenigen  Stiicken  begniigen,  wo  ein  giitiges  Geschick  una  eine 
spatere  Umschrift  erhalten  hat.  Warum  soil  denn,  um  gleich  zu  Quare 
fremttenmt,  einem  der  strittigen  Beispiele  der  novenaria,  uberzugehen,  dieselbe 
melodische  Wendung  bei  der  Wiederholung  nicht  rhythmisch  variiert  auftreten 
konnen?     Die  verschiedene  Schreibung  der  Reihen 

♦  ♦♦  ♦  ♦ 

ill** 

i 

♦  ♦  ♦  ♦  ♦ 

weist  zwingend  auf  Unterschiede  der  Rhythmisierung  und  zwar,  wie  aus  der 
ersten  Reihe  ersichtlich,  innerhalb  der  novenaria. 

Driickt  die  Kaudierung  nach  oben  Diminution  aus,  so  bezeichnet  die- 
jenige  nach  unten  Augmentation.  Kommt  in  der  senaria  die  rhythmische 
Reihe  t  *  *  vor,  so  besagt  die  Kaudierung  der  ersten  Note  eben,  dafi  sie 
via  artis  den  grofiten  Wert  beansprucht,  wahrend  im  Gegensatz  hierzu  in  der 
Reihe  444  via  naturae  die  letzte  Note  den  grofiten  Wert  erhalt.  Bei  den 
beiden  anderen  Noten  geht  der  Regel  gemafi  der  grofiere  Wert  dem  kleine- 
ren  voran.  Was  Referent  Seite  626  unter  Nr.  2  sagt,  ist  hinfallig.  Wir 
miissen  das  Notenbild  sprechen  lassen.  Meine  Ubertragungen  solcher  Stellen 
sind  nicht  irrig,  son  dem  einzig  und  allein  richtig. 

Tiber  des  Referenten  Erorterungen  zu  meinen  Plica-TTbertragungen  kann 
ich  ohne  weiteres  hinweggehen,  da  er  kein  stichhaltiges  Argument  gegen  die- 
selben  beizubringen  vermag,  und  meine  tJbertragungen  nicht  allein  durch  die 
von  ihm  so  gering  geschatzten  Theoretiker,  sondern  zum  Teil  auch  durch  die 
Praxis  gestiitzt  werden.  Dahingestellt  bleiben  mag,  ob  es  im  allgemeinen 
opportun  ist,  die  Ziernote  entsprechend  den  Angaben  der  Theoretiker  ihrem 
Werte  nach  zu  bestimmen,  weil  dadurch  zweifellos  ihr  Charakter  als  Zier- 
note verwischt  wird. 

Hinsichtlich  der  Konjunkturen  gestehe  ich  dem  Referenten  zu,  dafi  dann 
und  wann  seine  TJbertragung  den  Vorzug  verdient.  Im  Prinzip  halte  ich  an 
meinen  theoretischen  Darlegungen  fest.  Seinen  Vorwurf  gegen  die  Text- 
unterlage  kann  ich  nicht  anerkennen,  dagegen  sind  einige  verbesserte  Les- 
arten  mit  Dank  zu  begriifien. 

Was  die  Wiederholung  der  Tenore  angeht,  so  ist  die  Losung  it.  (iterwn) 
nach  Ausweis  der  von  mir  vorgenommenen  Faksimilierung  iiber  jeden  Zweifel 
erhaben.  Zum  Zitat  des  Tenor  In  nova  ist  zu  bemerken,  daJJ  die  Diskre- 
panz  der  Anfuhrungen  durch  Ausfall  der  Worte  »allerdings  nicht »  auf 
Seite  47  von  Teil  I  hervorgerufen  ist.  Nur  wenn  die  Stelle  bei  Philippe 
de  Vitry  als  allgemeine  Beschreibung  des  modus  imperfectus  aufgefafit  wird, 
ist  sie  auf  den  Tenor  In  nova  des  »Roman  de  Fauvel«  anwendbar.  Meine 
Angabe  iiber  den  Tenor  Vergente  ist,  wie  ich  bereits  vor  dem  Referenten 
gemerkt  habe,  nach  Ausweis  meiner  Part  it  ur  nicht  genau  und  wird  in  einem 
Nachtrag  seine  Berichtigung  fin  den. 
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Die  Ubrigen  AbBcbnitte  des  geschichtlichen  Teils  finden,  soweit  sie  die 
Notation  angehen,  die  Anerkennung  des  Beferenten.  Merkwurdigerweise  ge- 
hort  nach  ihm  die  Chromatik  nicht  eigentlich  zur  Notenschrift.  Er  meint 
vielleicbt  die  Darlegung  der  semitonia  subintelkcta,  dann  bat  er  bedingt  recbt. 
Aber  aucb  diese  ungeschriebene,  vom  Sanger  obne  weiteres  ausgefUbrte  Chro- 
matik mufi  in  einer  modernen  Ubertragung  Platz  fin  den  ?  da  obne  sie  uns 
nicbt  selten  ein  Werk  unverst&ndlich  bleiben  wttrde.  Dafi  es  "Wunsch  des 
Referenten  gewesen  ware,  die  Praxis  als  Ausgangspunkt  der  Arbeit  anzu- 
nebmen  nnd  erst  dann  die  Tbeorie  anzuschliefien ,  ist  eine  Sacbe  fur 
sicb.  Icb  balte  den  yon  mir  gew&hlten  Weg  fiir  den  gesicberteren.  Des 
Beferenten  Vorwurf,  die  in  verscbiedener  Fassung  ,vorliegenden  Werke  nicht 
geniigend  zur  Klarung  von  Notationsfragen  herangezogen  zu  haben,  ist  un- 
gerechtfertigt.  Ich  mufite  micb  allerdings  auf  die  Wiedergabe  des  Wich- 
tigsten  beschr&nken.  Alle  die  Diskrepanzen  anzugeben,  welcbe  da  lehren, 
dafi  die  eine  Handschrift  maxima  setzt,  wo  die  andere  2  longae  gebraucht, 
dafi  die  eine  ligiert,  wo  die  andere  unligiert  scbreibt,  dafi  eine  longa  der 
einen  einer  brevis  -f-  semibrevis  +  semibrevis  Pause  der  anderen  entspricht, 
dafi  die  eine  in  der  octonaria  notiert,  wahrend  die  andere  die  quaternaria 
gebraucht,  dafi  die  eine  Handschrift  das  Bitomelr  transponiert  bringt  usw. 
oder  gar  die  vielen  in  das  Oebiet  des  Melodiscben  und  Bhythmischen  fallen- 
den  Yarianten  mitzuteilen,  das  hatte  ins  Uferlose  gefuhrt.  Meine  Opfer- 
fahigkeit  hatte  seine  Grenzen,  liber  ein  bestimmtes  Mafi  durfte  das  "Werk 
nicbt  binauswachsen.  Dafi  bei  der  Bedaktion  der  vielen  tausend  Beobach- 
tungen  aucb  einmal  eine  wichtigere  unter  den  Tiscb  fiel,  ist  wohl  nicht  zu 
verwundern.  So  bedaure  ich,  die  Erwabnung  der  Taktwandlung  verabsaumt 
zu  haben,  die,  typisch  fur  die  erste  Zeit  der  ars  nova,  sich  in  einer  Beihe 
von  italieniscben  Werken  des  14.  Jabrhunderts  widerspiegelt,  "NVerken,  die 
uns  im  longa-Takt  und  in  Umscbrift  in  brevis-Takten  erbalten  sind  wie 
Piu  non  mi  euro  oder  das  Bitornell  von  Net  rnego  a  sei  paon  von  Johan- 
nes de  Florentia*  In  Posando  sopry  urt  acqua  von  Jacobus  de  Bo- 
nonia  kann  ich  in  Paris  ital.  568  die  Verdoppelung  der  Notenwerte  nicht 
erkennen,  von  denen  Beferent  Seite  605  spricht.  Dafi  ich  Kodex  Chantilly 
nicbt  in  umfangreicberem  Mafie  heranzog,  lag  an  aufieren  Griinden.  Nach 
Berlin  bekam  icb  die  Handschrift  nicht,  ebensowenig  nach  Paris,  und  in 
Chantilly  konnte  ich  sie  wabrend  meines  Pariser  Aufenthaltes  schliefilich 
nur  einen  Tag,  allerdings  von  morgens  bis  abends  studieren,  immerbin 
eine  zu  kurze  Zeit,  um  einer  so  wichtigen  Handschrift  nur  annahernd  ge- 
recht  zu  werden.  Um  allerdings  zu  erkennen,  dafi  das  Verbal tnis  9  :  4  dupla 
sesquiquarta  und  nicbt,  •  wie  es  in  Modena  weniger  genau  heifit,  sesquiquarta 
ist,  dazu  brauchte  ich  Chantilly  nicht,  wie  meine  Ubertragung  beweist.  Uber- 
dies  ist  dem  Beferenten  wohl  nicht  unbekannt,  dafi  in  jener  Zeit  das  multi- 
plex- Verhaltnis  nicht  selten  unbezeicbnet  blieb. 

Im  einzelnen  bemerke  ich  noch,  die  aus  der  Praxis  gezogene  Darstelluug 
der  Chromatik  im  Marchettus'schen  Sinne  halte  ich  aufrecbt.  Bartolino's 
Per  figura  del  del  weist  eine  Mischung  von  senaria  perfecta  und  imperfecta 
auf  und  kann  fur  beide  Divisionen  als  Beispiel  dienen.  Gberardello's 
Beispiel  S.  314  ist  nicht  ohne  weiteres  zu  streichen.  Zuzugestehen  ist,  dafi 
meine  Ubertragung  Harten  im  Zusammenklang  verursacbt.  Die  Losung  des 
Beferenten  kame  aber  einer  Konjectur  gleicb,  da  die  minima  vor  der  Tonga 
nicht  alteriert  werden  kann.     Sein   Bedenken    zu  Seite  344    ist  wie   andere 
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hinfallig.  Zu  den  Stimmbezeichnungen  ist  zu  erwahnen,  dafi  Referent  wohl 
im  allgemeinen  das  Richtige  trffft.  Es  gibt  aber  Kontratenore  ho  her  Stimm- 
lage,  wofiir  La  vaga  luce  von  Paolo  als  Beispiel  dienen  kann,  es  gibt  auch  mit 
Text  versehene  Kontratenore,  wie  aus  dem  Qui  sedes  der  Messe  Machaut's 
za  erkennen  ist.  Und  wie  nahe  die  Termini  Contratenor  und  Triplum  stehen, 
zeigt  die  Bezeichnung  der  3.  Stimme  von  En  ce  gracieux  temps  in  Fadua  1115 
als  > Contratenor  de  en  ce  sive  triplum*.  Gegeniiber  den  Ausstellungen  sei 
nicht  verschwiegen,  daB  Referent  wie  fiir  die  theoretischen  so  auch  {lir  die 
praktischen  Kapitel  die  Zuverlassigkeit  der  Zitate  und  der  Beispiele  sowie 
ihren  instruktiven  Charakter  voll  anerkennt. 

Mit  Dank  zu  begruBen  sind  die  Verbesserungen  und  Erganzungen,  welche 
Referent  zur  Kunde  der  handschriftlichen  Quell  en  gemessener  Musik  des 
13. — 15.  Jahrhunderts  beitragt.  Der  Gedanke  einer  Quellenkunde  gewann 
bei  mir  erst  wahrend  der  Arbeit  feste  Form.  Nicht  von  alien  Kodices  hatte 
ich  gleich  vollstandige  Inhaltsaufnahmen  gemacht.  Da  hieJB  es  nun  mit  fremder 
Hilfe  Lucken  aus  full  en,  denn  leider  war  es  mir  nicht  moglich,  iiberall  selbst 
die  Revision  der  Verzeichnisse  an  Hand  der  Original e  vorzunehmen.  Der 
spateren  Zeit  behielt  ich  vor,  das  Versaumte  nachzuholen.  Wie  weit  die 
Korrekturen  des  Referente*n  zutreffen,  ist  nur  vor  den  Manuskripten  zu  ent- 
soheiden.  Ein  jeder,  der  meine  Verzeichnisse  der  handschriftlichen  Literatur 
aber  durchsieht,  wird  ohne  weiteres  erkennen,  welches  bedeutende  Stuck  Arbeit 
mit  der  Feststellung  der  Korrespondenzen  mit  anderen  Manuskripten  und 
der  Eruierung  der  Autoren  an  Hand  des  kopierten  Materials  geleistet  ist. 
Referent  allerdings  nennt  zum  Beispiel  beim  Kodex  Reina,  wo  nahezu  100 
Kompositionen  ihrer  Anonymitat  entrissen  sind,  den  Vergleich  mit  anderen 
Handschriften  nur  obernachlich.  Sicherlich  sind  an  Hand  des  vollstandigen 
Handschriftenmaterials  der  ganzen  Zeit  auch  noch  einige  zu  identinzieren. 
Eine  derartige  Vollstandigkeit  ist  von  mir  nicht  erreicht.  Aber  ist  es  denn 
ein  billiges  Verlangen,  daB  eine  Arbeit,  welche  sich  auf  einem  umfangreichen 
nahezu  neuen  Gebiete  als  erste  bewegt,  dasselbe  gleich  ausschopft  ?  Ob  aus 
diesem  Grunde  ein  Referent  von  einem  Nichtganzmeistern  des  Stoffes  sprechen 
darf,  dariiber  zu  urteilen  uberlasse  ich  der  ubrigen  Fachwelt.  Je  den  fall  a 
erschiittern  die  ErSrterungen  des  Referenten  in  nichts  mein  BewuBtsein,  eine 
ehrliche  und  gediegene  Arbeit  geleistet  zu  haben.  Die  Aufgabe,  welche  ich 
mir  in  meinem  Werke  gesteckt  habe,  halte  ich  im  wesentlichen  fur  erfullt. 
AVer  meine  »Geschichte«  durchgearbeitet  hat,  wird,  davon  bin  ich  fest  iiber- 
zeugt,  vor  keinem  Denkmal  der  behandelten  Zeit,  es  sei  denn  eine  auser- 
lesene  Notationskilnstelei,  ratios  dastehen,  sondern  es  in  richtigem  Sinne  zu 
lesen  wissen. 

Kominen  wir  nun  zum  zweiten  Teile  meines  "Werkes,  den  »musikalischen 
Schriftproben  des  13.  bis  16.  Jahrhunderts «,  78  Kompositionen  in  der  Ori- 
ginalnotation.  Referent  tadelt  es,  daB  entgegen  der  rhythmischen  Gruppen- 
bildung  vieler  Handschriften  die  Noten  in  gleich  weiten  Abstanden  gedruckt 
sind.  Hieran  ist  in  erster  Linie  der  Ordnungs-  und  Schonheitssinn  dea 
Stechers  schuld.  Aber  dieses  Manko  ist  bei  weitem  nicht  so  groB,  als  Re- 
ferent es  hinstellt.  Die  Originale  sind  aufs  klarste  wiedergegebeh  und  der 
Zweifarbendruck  nach  unsaglichen  Miihen  nahezu  vollendet  von  der  Offizin 
herausgebracht  worden.  Durch  Vergleich  der  Druckbogen  mit  den  Original  en 
ist  die  groBte  Genauigkeit  angestrebt.  Die  wenigen  noch  vorliegenden  Fehler 
werden  noch  in  den  Platten  beseitigt  werden,  so  daB  dieser  Teil  ein  treues 
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AbbOd  der  Handschriften  gewahrt  und  als  zuverlassige  Unterlage  ftir  Ubungen 
im  Ubertragen  dienen  kann. 

Der  dritte  Teil  bringt  die  tJbertragungen.  Referent  erkennt  an,  »daB 
im  Gegensatz  zn  den  meisten  Versuchen  fruherer  Forscber  die  tJbertragung 
des  rhythmischen  Wertea  der  einzelnen  Note  bei  mir  zuverlassig  ist  und  auf 
methodisch  so  sicberem  Fundament  rubt,  daft  aucb  so  schwierige  TJbertragungen, 
wie  sie  z.  B.  aus  Chantilly  und  Modena  geboten  werden,  in  dieser  Beziehung 
durchaus  gelungen  sind«.  Nicbt  einveretanden  ist  er  damit,  daB  icb  in  den 
meisten  Fallen  an  den  originalen  "Werten  festgehalten  babe  und  nur  dort, 
wo  TJnklarheiten  des  Notenbildes  sicb  ergaben,  da  von  abgegangen  bin.  Die 
von  ihm  geforderte  durcbgebende  Beduktion  der  Werte  auf  i/i  bzw.  y6, 
d.  b.  die  TJbertragung  einer  longa  als  ganze  Note,  einer  brevis  als  balbe  u.  s.  f. 
kann  icb  nicbt  befurworten.  Die  Stuck  e  wtirden  dadurcb  ein  Ausseben  ge~ 
winnen,  das  der  damaligen  AusfUbrung  nicht  entspricbt.  Icb  kann  nur  auf 
meine  AusfUhrungen  zur  Tempofrage  in  I,  66  ff.  hinweisen  und  besonderes 
Augenmerk  auf  die  Nachricht  bei  Johannes  Verulus  de  Anagnia  lenken, 
der  dem  Teilwert  ^  einer  jeden  Division  den  Zeitwert  1/12  Minute  gibt. 
Diese  Nachricht  zeigt  uns  aufs  deutlichste,  wie  aucb  andere,  die  von  der 
Unterlegenheit  der  Gesangsmusik  gegeniiber  der  Instrumentalmusik  binsicbt- 
licb  der  Hervorbringung  kleiner  Noten  sprechen,  daB  man  damals  eben  nicbt 
so  scbnell  sang.  Was  nun  meinen  dritten  Teil  angeht,  so  leitete  micb  bei 
ihm  wie  beim  zweiten  Teil  der  Gedanke,  ein  Hilfsmittel  fur  die  Scbulung 
in  der  musikalischen  Palaographie,  speziell  der  Mensuralnotation  zu  schaffen. 
Urn  die  Scbwierigkeiten  nicht  zu  vergroBern,  um  die  wesentlicb  erleicbternde 
formale  Ubereinstimmung  der  kleineren  "Werte  alter  und  neuer  Zeit  nicht 
zu  storen,  hielt  icb  an  der  Korrespondenz  der  Zeichen  fest,  lieB  einer  brevis 
eine  brevis,  einer  semibrevis  eine  ganze  Note  entsprecben.  Takteinbeit 
muBte  bilden  in  den  Werken  der  ars  antiqua  die  longa,  in  denen  der  ars 
nova  gewobnlicb  die  brevis,  wenn  aucb  hier  ab  und  zu  nocb  Kompositionen 
in  longa-Takten  vorkommen.  Auch  in  den  der  brevis  als  Takteinbeit  ge- 
horcbenden  "Werken  kbnnen  die  modi  wirken,  und  ein  jeder,  der  Werke  der 
Mensuralmusik  iibertragt,  wird  sicb  um  dieselben  zu  ktimmern  haben,  schon 
nm  die  namentlich  in  den  Tenoren  vorkommenden  groBeren  Werte  ricbtig  zu 
ubertragen.  Die  modi  aber  jetzt  noch  neben  dem  tempus  augenfallig  kennt- 
licb  zu  machen,  balte  icb  nicht  nur  fur  nicht  notwendig,  sondern  zuweilen 
bei  UnregelmaBigkeit  der  Folgen  sogar  fiir  nicht  angebracht.  Mit  dem  gleichen 
Bechte  konnte  dann  im  16.  Jahrhundert  in  Stiicken,  bei  denen  die  semi- 
brevis als  Takteinheit  in  den  Vordergrund  ruckt,  die  Kenntlichmacbung  der 
brevis-,  longa-  und  vielleicht  auch  der  maxima-Takte  neben  semibrevis- 
Takten  als  Forderung  erhoben  werden. 

"Was  nun  die  einzelnen  Ausstellungen  anbetrifft,  so  findet  sich  neben 
Annebmbarem  viel  Unzutreffendes.  Zugestanden  sei,  daB  dem  Beferenten 
so  manche  Emendation  an  Hand  der  Kenntnis  anderer  Fassungen  besser 
gelungen  ist  als  mir.  "Wenigstens  einige  der  Ausstellungen  seien  naber  be- 
rtibrt:  In  18  trifft  die  TJberleitung  im  Sinne  des  Beferenten  das  einzig  Bich- 
tige  und  ist  meine  Emendation  zu  streichen.  Seine  Takteinteilung  ist  da- 
gegen  abzuweisen.  —  In  25  gebe  ich  dagegen  meiner  Emendation  (II,  44 
Anmerk.  1)  den  Vorzug.  Die  durch  ein  Spatium  gehenden  Striche  in  Kan- 
tus  und  Kontratenor  sind  keine  Pausen,  sondern  Abschnittszeichen.  —  In 
22  ist  es  nicbt  angangig,  die  nach  oben  kaudierte  longa  als  gewohnliche  longa 
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aufzulosen.  Die  vom  Referenten  herangezogene  Schreibgewohnheit,  tief 
stehende  longae  nach  oben  zu  kaudieren,  tritt  erst  spater  auf  (vgl.  meine 
»Geschichte«  I,  406).  —  In  19  hat  die  vom  Referenten  vorgeschlagene  regel- 
widrige  Behandlung  der  zweiten  semibrevis  Anspruch  auf  Beriicksichtigung. 
—  In  65  kann  ich  den  Yorschlagen  des  Referenten  nicht  Folge  geben,  ebenso 
wenig  in  27,  wo  Bie  zum  Teil  den  Notationsgesetzen  widerstreiten.  Dagegen 
trifft  er  in  dem  zu  II,  126  Anmerk.  1  Gesagten  offenbar  das  Richtige.  So 
stehen  bei  einer  ganzen  Reihe  von  Emendationen  unsere  Meinungen  gegen- 
ftber.  Prinzipielle  Fehler  der  Ubertragung  vermag  mir  Referent  nicht  nach- 
zuweisen. 

Viel  Fleifi  ist  vom  Referenten  darauf  verwendet  worden,  meine  Arbeit 
zu  negieren.  Der  Allgemeinheit  hatte  er  aber  mehr  geniitzt,  wenn  er  ge- 
zeigt  hatte,  was  in  derselben  im  Verh&ltnis  zum  bisherigen  Stande  der 
Forscbung  auf  dem  behandelten  Gebiete  geleistet,  wie  unsere  Kenntnis  gefor- 
dert  worden  ist.  Ich  kann  im  Rtickblick  auf  das  ganze  Werk  nur  sagen,  dafi 
ich  mich  meines  geistigen  Kindes  trotz  einiger  Schwachen  nicht  schame. 


Uber  die  Harmonisierbarkeit  exotischer  Melodien. 

Von 

Otto  Abraham  und  Erich  M.  von  Hornbostel. 

(Berlin.) 


Im  Auslegen  seid  frisch  und  munter! 
Legt  ihr's  nicht  aus,  so  legt  was  unter. 

In  einer  umfangreichen  Arbeit  hat  Herr  A.  J.  Polak1}  unsere  Publi- 
kationen  uber  exotische  Musik 2)  einer  Kritik  unterzogen  und  die  meisten  der 
von  uns  mitgeteilten  Melodien  harmonisiert.  Er  stellte  sich  die  Aufgabe, 
» nicht  eine  beliebige  harmonische  Bearbeitung  eines  gegebenen  Cantiis  firmus 
herzustellen,  sondern  den  Gantus  firtnus  so  auf  sich  einwirken  zu  lassen,  dafi 
die  Harmonic,  die  ihm  zugrunde  liegt  und  auf  welcher  er  entstanden  ist,  sich 
ihm  selber  offenbarte«   (p.  64). 

Urn  Mifiverstandnissen  vorzubeugen,  glauben  wir  unsern  Standpunkt  in 
der  Frage  gegeniiber  dem  des  Herrn  Polak  prazisieren  zu  miissen;  auf  die 
Einzelheiten  seiner  Ausfiihrungen  einzugehen,  eriibrigt  sich  aber  deshalb, 
weil  die  prinzipiellen  Gegensatze  unserer  Meinungen  sich  auf  wenige  Punkte 
reduzieren  lassen. 


1)  Die  Harmonisierung  indischer,  tiirkischer  und  japanischer  Melodieen,  Leipzig, 
Breitkopf  u.  Hartel,  1906. 

2]  Studien  uber  das  Tonsystem  und  die  Musik  der  Japaner.  Sammelbande  der 
IMG.  IV,  2.  1903.  —  Phonographierte  turkische  Melodieen.  Zeitschr.  f.  Ethnologie 
86,  2.  1904.  —  Phonographierte  indische  Melodien.  Sammelbande  der  IMG.  V,  3. 
1904. 
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1.  Wir  halten  es  fur  unbedingt  erforderlich,  dafi  der  kritische  Bearbeiter 
eines  wissenschafklichen  Materials  mit  peinlichster  Genauigkeit  an  dem  ge- 
gebenen  Text  festh'alt.  Selbst  »in  einigen  untergeordneten  Punkten  vom 
Originale  abzuweichen  « ,    halten  wir  fur  unzulassig.     Unsre  indische  Melodie 

Nr.  20  tragi  die  Vorzeichnung  fa  |j .     Zum  TJberfluB  bemerkten  wir  dazu 


(p.  373):  »Die  Leitern,  die  dieser  Melodie  zu  Grande  liegen,  sind  im  ersten 
Teil  gashcdesfg,  im  zweiten  Teil  g  as  h  c  d  es  fis  g,  d.h.  harmonisch 
und  doppelt  harmonisch e  Molleitern,  in  denen  das  Charakteristische  ein  reap, 
zwei  ubermafiige  Sekundschritte  sind«.  Ftir  Herrn  Polak,  der  die  Vorzeich- 
nung und  die  Bemerkung  ubersieht,  >  stent  das  Lied  einfach  und  nattirlich 
in  B-dur  mit  Ausweichung  nach  g-moll«.  (p.  24.)  Bei  der  Melodie  Nr.  27 
paBsiert  ihm  ein  analoger  Lapsus,  und  obwohl  er  ihn  nachtraglich  bemerkt, 
publiziert  er  die  entstellte  Melodie  als  »Variante«,  die  ihm  »durchaus 
charakteristische  und  als  >eine  typisch-exotische  Tonkombination*  erscheint 
(p.  33).  Ferner  bemerkt  Herr  Polak  zu  Nr.  7:  »Die  zwei  h  im  ersten  Teil 
8tehen  im  Original  als  b;  sie  werden  zweifellos  zu  tief  eingesetzt  und  als  h 
intentioniert  seine  (p.  20).  Dafi  dies  zweifellos  nicht  der  Fall  ist,  mufi  jeder 
Horer  des  Phonogramms  sofort  bemerken.  Nebenbei  bemerkt  verandert  Herr 
Polak  mehrfach  auch  den  Rhythmus  (am  gewaltsamsten  in  Nr.  15  und  Nr.  18), 
um  dessen  genaue  Feststellung  wir  uns  besonders  bemtiht  hatten. 

2.  Wir  halten  es  fur  erforderlich,  dafi  die  wissenschaftliche  Erforschung 
eines  neuen  Gebietes  sich  zunachst  ausschliefilich  an  den  empirischen  Be- 
fund  halt  und  alle  subjektivon  Zutaten  vermeidet.  Tatsachlich  ist  bisher 
aufierhalb  der  europaischen  Kultur  nicht  ein  einziges  Beispiel  von  harmo- 
nischer  Musik  authentisch  nachgewiesen  worden 1).  Wenn  man  » ein  unbe- 
wufites  Gefuhl  fur  Harmonie  ...  als  eine  allgemein  menschliche  Yeranlagung« 
(p.  14),  also  auch  bei  Nichteuropaern  annimmt,  so  kann  dieses  Gefuhl  sich 
entweder  darin  auBern,  dafi  mit  der  erklingenden  einstimmigen  Melodie 
Simultanharmonieen  mit  vorgestellt  werden,  oder  die  Melodie  successive 
harmonisch,  d.  h.  gewissermafien  als  zeitlich  auseinandergelegte  Simultan- 
harmonie,  aufgefafit  wird.  Die  Annahme  eines  Harmoniegefuhls  bei  den 
Exoten  stiitzt  sich  also  nicht  auf  einen  empirischen  Befund,  sondern  auf  eine 
subjektive  Interpretation.  Es  ist  nun  nicht  einzusehen,  warum  bei  so 
alten  Kulturvolkern,  wie  den  Chinesen,  Indern  oder  Arabern,  dieses  Harmonie- 
gefuhl  jahrtau8endelang  latent  geblieben  sein  und  nicht  eine  einzige  echte 
Form  simultanharmonischer  Musik  gezeitigt  haben  sollte. 

3.  Herr  Polak  stiitzt  seine  Interpretation  auf  eine  Anzahl  von  Analogien, 
die  zwischen  exotischer  und  europaischer  Musik  gefunden  werden  konnen. 
Vor  allem  frappiert  ihn  die  leichte  und  einfache  Harmonisierbarkeit  einzelner 
(namentlich  indischer)  Melodien.  Wenn  diese  nicht  schon  von  europaischer 
Kultur  beeinflufit  sind,  was  oft  schwer  mit  Sicherheit  auszuschliefien  ist,  be- 
wegen  sie  sich  entweder  in  nur  wenigen  diatonischen  Tonschritten,  wo  dann 
freilich  leicht  ein  paar  begleitende  Akkorde  zu  linden  sind;  oder  sie  sind, 
was  auch  wieder  als  Argument  fur  ein  latentes  Harraoniegefuhl  in  Anspruch 

1)  Herr  Polak  entnimmt  einige  Beispiele,  die  das  Gegenteil  beweisen  sollen  (S.  30, 
Anm.)  einer  Schrift  von  L.  Riemann  (Uber  exotische  Tonreihen,  Essen  1899;;  Rie- 
mann  schopfte  aus  Wall  as  check's  ^Primitive  Music*,  der  wiederum  sein  Material 
aus  —  Reisebeschreibungen  kompiliert  hat.    Herrn  Polak's  Quelle  ist  also  terti'ar. 


Digitized  by 


Google 


140    0.  Abraham  u.  E.  M.  v.  Hornbostel,  "Uber  die  Harmonisierbarkeit  exot.  Melodien. 

genommen  wird,  vorwiegend  auf  Terzen  resp.  Dreiklangen  aufgebaut,  schlieBen 
auch  wohl  auf  einer  Dreiklangsnote. 

Ganz  allgemein  ist  dagegen  zu  sagen,  da£  die  melodiscbe  Bevorzugung  ge- 
wisser  Tonschritte  auf  vollig  andern  psychologischen  Grundlagen  beruhen  kann,. 
als  das  Gefiihl  fur  Simultanharmonie ;  es  konnte  z.  B.  anstatt  oder  neben  dem 
Konsonanzgefuhl  das  Distanz  gefiihl  wirksam  sein,  wie  es  u.  a.  fur  die 
Siamesen  zweifellos  von  Stumpf1)  nachgewiesen  ist.  AuBerdem  treffen  die 
angegebenen  Bedingungen  leicbter  Harmonisierbarkeit  eben  nur  fur  einen 
kleineren  Teil  der  exotischen  Melodieen  zu.  Bei  andern  bereiten  Scbliisse 
auf  unerwarteten  Tonstufen,  Bevorzugung  unharmonischer  Intervalle  (Tritonus) 
ohne  Aufldsung  in  harmonischem  Sinne,  Fehlen  ernes  Leittons,  Eigentiimlich- 
keiten  der  Betonung  —  vorausgesetzt,  dass  man  sie  nicht  willkiirlich  andert 
(wie  Herr  Polak  p.  20)  —  einer  einfacben  Harmonisierung  uniiberwindliche 
S  ch  wierigkeiten . 

Ein  weiteres  Argument  wird  in  der  auch  in  exotischer  Musik  zuweilen 
vorkommenden  Mehrstimmigkeit  gefunden.  Zum  Begriff  der  Harmonie 
gehort  aber  das  BewuBtsein  der  Konsonanz  des  Zusammenklanges.  In  den 
Partituren,  die  wir  aus  Japan,  Siam  und  Java  besitzen,  fehlt  dies  augen- 
scheinlich,  es  sei  denn,  daft  dem  Harmoniegefuhl  jener  Volker  simultane 
Sekunden  u.  s.  w.  als  Konsonanzen  erscheinen.  Die  TJmspielung  einer  Haupt- 
melodie  durcb  Figuren  und  Verzierungen,  wie  sie  fUr  die  heterophone  Musik 
charakteristisch  ist,  beweist  um  so  weniger  eine  beabsichtigte  Konsonanz,  als 
die  Ausgestaltung  der  Nebenstimmen  variabel  und  meist  dem  Belieben  des. 
Spielers  Uberlassen  ist. 

4.  Vollig  unbegreiflich  ist  es  uns,  wie  man  Tonsysteme,  die  auf  ganz 
andern  Grundlagen  aufgebaut  sind,  wie  das  unsrige  —  so  das  siebenstufig- 
gleichstufige  siamesische  und  das  ftinfstufige  javanische  Salendrosystem  — 
mit  europaisch-barmonischen  Yorstellungen  in  Einklang  bringen  will.  Ein 
latentes  Harmoniegefuhl  konnte  hier  nur  ein  Gefiihl  fur  neutrale  Terzen  und 
Sexten,  zu  groBe  Quarten,  zu  kleine  Quinten  u.  s.  w.  bedeuten,  hatte  also 
mit  dem  unsrigen  absolut  nichts  gemein.  Die  Harmonisierung  einer  siamesisch 
richtig  mtonierten  Melodie  in  europaischen  Inter  vail  en  wtirde  eine  Katzen- 
musik  ergeben,  die  auch  Herrn  Polak  keinen.  Kunstgenufi  bereiten  diirfte. 
Dasselbe  gilt  naturlich  auch  von  all  den  Melodien  anderer  Volker,  die  von 
den  europaischen  wesentlich  abweichende  Tonstufen  enthalten  (z.  B.  chinesischen, 
japanischen,  arabischen). 

5.  Die  Tatsache,  dafl  exotische  Melodieen  haufig  bei  der  Wiederholung 
um  eine  Quart  e  oder  Qui  rite  nach  oben  oder  unten  transponiert  er- 
scheinen, beweist  zwar,  daB  diese  Intervalle  infolge  ihrer  Klangverwandtschaft 
bevorzugt  werden,  wie  bei  uns  auch ;  die  Interpretation  dieser  Stufenahnlich- 
keit  als  harmonische  Beziehung  ist  aber,  da  sie  viele  andere  Moglichkeiten 
ignoriert,  auch  hier  nicht  zwingend.  Der  einzige  Befund,  der  auch  nach 
unsrer  Meinung  event,  als  Ansatz  zu  harmonischer  Musik  betrachtet  werden 
konnte,  ist  der  gelegentlich  die  Melodie  begleitende  Orgelpunkt;  doch 
kummert  sich  die  Melodiefuhrung  gerade  bei  diesem  so  wenig  um  den  har- 
monischen  Zusammenklang,  daB  er  wohl  besser  als  Form  der  nichtharmoni- 
schen  Polyphonie  bezeichnet  wird. 


1   Tonsystem  und  Musik  der  Siamesen.     Beitrage  zur  Akustik  u.  Musikwissen- 
schaft  III. 
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6.  TJn8ere  Definition  von  Tonika  als  melodischer  Schwerpunkt  ist  eine 
bio  fie  Nominal  definition,  durch  die  die  landlaufige,  aus  der  harmonischen 
Musik  abgeleitete,  Definition  vermieden  werden  sollte,  da  eie  nach  unserer 
Meinung  in  den  Gegenstand  der  Untersuchung  eine  Presumption  hineinge- 
tragen  hatte.  Wir  geben  zu,  dafi  die  Wahl  eines  anderen  Wortes  an  Stelle 
von  >  Tonika «  zur  Vermeidung  von  Mifiverst&ndnissen  vielleicht  passender 
gewesen  ware;  unsre  Behauptung,  dafi  die  psychologische  Bedeutung  des  Be- 
griffes  Tonika  bisher  ein  ungelostes  Problem  ist,  mtissen  wir  aber  aufrecht 
erhalten,  trotz  der  Definition  des  Herrn  Polak  (»Unter  Tonika  verstehen  wir 
den  tonalen  [!]   Zentralton«). 

7.  Herr  Polak  will  die  Melodien,  die  »ihren  eignen  harmonisch-tonalen 
Sinn*  haben,  »den  man  nicht  x-beliebig  interpretieren  kann«  und  die  sicb 
>nur  in  diesem  ihrem  eignen  Sinn  voll  erfassen  lassen*  (p.  103),  auf  »natur- 
liche  "Weise*  (p.  40)  barmonisieren,  and  damit  keine  »Phantasiearbeit«  liefern. 
(>Man  versuche  nur  andere  Harmonien  anzubringen  als  die  von  mir  ver- 
wendeten,  und  man  wird  rasch  erfahren,  dafi  die  Melodie  selbst  ihre  Har- 
monien vorschreibt. «  p.  91.)  "Wenn  seine  Versuche  auch  »rein  theoretisch, 
nicht  kompositorischc  (p.  16)  sein  sollen,  so  hatte n  doch  die  einfachsten  Ge- 
setze  der  Stimmfuhrung  nicht  verletzt  werden  sollen  (vgl.  z.  B.  die  Oktaven- 
parallelen  p.  50).     Ob  sich  Kakophonieen,  wie  p.  21 


mit  dem  natiirlichen  Gefuhl  europaischer  Musiker  vereinigen  lassen,  mochten 
wir  bezweifeln.  Herr  Polak  sagt  selbst:  sobald  der  Begleiter  »hort,  dafi  ein 
Ton,  and  ware  es  ein  blofier  Durchgangston,  sich  nicht  dem  harmonischen 
Gefuge  anpafit  .  .  .  .,  ist  er  vom  rechten  Wege  abgewichen.c  (p.  14.)  Herr 
Polak  halt  die  Begleitangsform  des  Bourdon  fur  ein  bedeutungsvolles 
Symptom  indischen  Harmoniegefuhls.  Trotzdem  lafit  er  den  durchgehenden 
Orgelpunkt  in  Nr.  26  (p.  36,  37)  uberall  dort  einfach  weg,  wo  er  zu  seiner 
Harmonisierung  nicht  pafit,  ersetzt  also  den  ^harmonischen  TJntergrund*  der 
Inder  durch  einen  eigenen.  "Warum  Herr  Polak  sein  eigenes  Beweismittel 
durch  Betouche  entstellt,  ist  uns  unbegreiflich. 

8.  Angesichts  der  Sparlichkeit  des  authentischen  Materials  an 
exotiseher  Musik  und  mit  exotischen  Musikern  angestellter  psychologischer 
Versuche  halten  wir  es  fur  verfrttht,  schon  gegenwartig  eine  endgtiltige  Ent- 
scheidung  Uber  das  Problem  des  latent  en  Harmoniegefuhls  zu  treffen. 
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Von  M.  Johann  Lorenz  Albrecht  (geb.  1732,  f  urn  1773  in  Muhl- 
hausen) erwarb  ich  vor  kurzem  ein  Biichlein,  das  der  Bibliographie  (vgl. 
Eitner,  Quellenlexikon  I)  bisher  entgangen  ist.     Der  Titel  lautet: 

>Musikalisches  Lob  Gottes  in  der  Stille  zu  Zion.  Oder  Geistliche 
Kantaten  auf  alle  Sonn-  undFest-Tage  des  ganzen  Jahres  zur  Befbrderung 
der  Andacht  bey  den  offentlichen  Gottesdiensten  in  der  oberstadtischen  Haupt- 
kirche  Beata  Maria  Virginia  der  Kaiserlichen  Freyen  Reichsstadt  Muhlhausen 
ausgefertigt  von  M.  Johann  Lorenz  Albrecht....  Muhlhausen,  zu  finden 
bey  dem  Verfasser.    1764.* 

tiber  die  Einrichtung  und  die  Absichten  dieses  in  drei  Teilen  (95+80 
+77  S.  kl.  8°)  erschienenen  Jahrganges  von  Kirchenkantaten-Texten  teilt 
Albrecht  im  »Vorbericht«  Folgendes  mit: 

>Es  sind  nunmehro  sechs  Jahre,  und  einige  Zeit  drttber,  verflossen,  daft  ich  allhier 
in  Muhlhausen  das  Amt  eines  Cantoris  und  Direktoris  der  Musik  in  hiesiger  Haupt- 
kirche  verwaltet  [seit  1766].  Diese  Zeit  uber  habe  gar  vielfaltig  Musiken  aufzufuhren 
gehabt,  welche  theils  selbst  verfertiget,  theils  von  andern  beriihmten  Componisten  mir 
angescbaft  .... 

....  so  habe  ich  mich  entschlossen,  selbst  einen  mtmkalischen  Kirchenjahrgang, 
sowol  der  Poeste,  als  auch'der  Composition  nach  zu  verfertigen,  und  die  Texte  davon 
nacb  und  nach  in  ein  Biichlein  zueammen  drucken  zu  lassen,  damit  sich  ein  jedes 
solche,  gegen  eihe  billige  Erkenntlichkeit,  anschaffen,  und  beym  Gottesdienste  ge- 
braucben  konne. 

....  Au8  diesem  Grunde  habe  ich  alle  Sonntage,  wie  sie  im  ganzen  Jahre  auf 
einander  folgen,  mit  Texten  zur  Musik  versehen,  obgleich  die  Halfte  davon,  der  hier 
[Muhlhausen]  eingefiihrten  Ordnung  zu  Folge,  nicht  zu  musiciren  an  mich  kommt. 
Auf  diejenigen  Sonntage,  ari  welchen  sowol  vor-  als  nachmittags  pfleget  Musik  gemacht 
zu  werden,  als  da  sind :  Estomihi,  Kantate  und  Exaudi,  findet  man  ebenfalls  die  volli- 
gen  Texte.  . . . .  Dabey  habe  noch  dieses  anzeigen  wollen,  daC  innerhalb  drey  JaJiren 
keine  andere  Musiken  von  mir  aufgefilhrt  werden,  als  diejenigen,  davon  man  die 
Texte  in  gegenw'artigem  Biichlein  antrift. .  .  . 

Was  die  Einrichtung  nachstehender  Kantaten  anbelanget:  so  habe  mich  der  beliebten 
Kurze  beflissen.  Zwar  scheint  manches  Becitativ  allzulang  gerathen  zu  seyn:  allein 
dieser  Umstand  wird  durcb  die  Abwechselung  der  Stimmen,  und  durch  die  hin  and 
wieder  angebrachte  Begleitung  der  Instrumente  also  vermittelt  werden,  da6  niemand 
uber  eine  verdriefiliche  Lange  sich  zu  beschweren  Ursach  haben  wird.  Nachst  diesem 
bin  ich  bemuht  gewesen,  die  Sprache  der  Bibel  zu  reden,  als  welche  mir  bey  alien 
Gedanken  billig  zur  Richtschnur  habe  dienen  lassen;  weswegen  ich  auch  die  eitlen 
sogenannten  poetischen  Zierlichkeiten  nicht  angfltlich  herzugezogen.« 
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David  Schedlich  (mit  dem  von  Eitner,  Quellenlexikon  VIII,  besonders 
aogeiuhrten  D.  Schadlich  identisch)  ist  bisher  nur  durch  einige  Werke  nach 
1650  bekannt  gewesen.  Tob.  Norlind's  Mitteilungen  iiber  ein  Musikfest  zu 
Niirnberg  1649  veranlassen  mich,  hier  ein  Werk  Scbedlich's  anzuzeigen,  das 
bereits  im  Jahre  1640  erschienen  ist  und  von  dem  ich  ein  vollstandiges 
Exemplar  besitze. 

Der  Titel  lautet: 

PSALMUS  LI  J  ad  /  Voc.  1.  2.  3.  4.  6.  &  10.  harmonice  com-/ 
positus  &  variatus  cum  Basso  ad  Organwn.  j  [10  Stimmblatter  in  fol. 
+  2  Bl.  Bass,  ad  Or.] 

Auf  dem  Titel  befindet  sich  noch  die  Dedikation  an  Cbristoph  Ftihrer 
und  Sigism.  Gabriel  Holtzschuber;  aus  ihr  geht  hervor,  dafi  Schedlich  beiden 
Mannern  hauptsachlich  seine  Anstellung  verdankte.     Er  schreibt  a.  a. 

Offero  vobis  .  .  .  laborum  meorum  Musicorum  testem,  et  qiiidem  jure  meri- 
tissimo.  Qui  enim  in  hano  Vrbem  vtstram  immerentem  me  recepistisy  konesta 
sparta  beavistis,  munificentia  vestra  fovistis  ....  [20.  Marz  1640]. 

Yon  besonderem  Interesse  ist  mein  Exemplar  noch  deshalb,  weil  ihm 
dasselbe  Stiick  in  Tabulaturpartitur  reduziert  beiliegt,  die  dem  Organisten 
zur  Ausfuhrang  des  Generalbasses  als  Anhalt  diente. 


Yon  Joseph  BStticher,  Diakonus  der  Kaufmannskirche  in  Erfurt  seit 
1608  (Gerber,  N.  L.),  macht  Eitner  (Quellenlexikon  II)  eine  Begrabnis- 
musik  namhaft:  >Trostgesang  aus  dem  73.  Psalm  fur  Joh.  von  Stotterheim« 
(t  10.  Marz  1617),  gedruckt  bei  Martin  Spangenbergk,  Erfurt.  Als  Fund- 
ort  verzeichnet  Eitner  London,  British  Museum.  Hierzu  kann  ich  mitteilen, 
daB  ein  zweites  Exemplar  sich  im  Erfurter  Stadtarchiv  befindet,  wo  gleich- 
zeitig  noch  eine  andere  Gelegenheitskomposition  Botticher's  erhalten  ist:  eine 
achtstimmige  Komposition  iiber  Psalm  130  auf  den  Tod  des  Balthasar  von 
Brettin  (f  25.  Juli  1635),  gedruckt  bei  Friedrich  Melchior  Dedekind,  Erfurt. 

Berlin.  Max  Seiffert. 


Herausgeber:  Dr.  Max  Seiffert,  Berlin  W.,  Gobenstr.  28. 
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The  Bohemian  school  of  music. 

By 

Alexander  C.  Mackenzie. 

(London.) 


The  decease  last  year  (1904)  of  the  greatest  Bohemian  musican  has 
induced  me  to  think  that  a  synopsis  of  the  musical  development  of  that 
country  may  be  of  interest;  for  Bohemia  has,  during  more  than  two  centu- 
ries, provided  a  constant  supply  of  men,  whose  combined  work  has 
culminated  in  a  school  of  composition  possessing  distinct  and  very  un- 
common characteristics  of  its  own.  My  synopsis,  let  it  be  said  at  once, 
is  much  indebted  to  the  writings  and  personal  assistance  of  Dr.  Ottokar 
Hostinzky  (1847 — )  of  Prague.  A  detailed  notice  will  be  offered  of  the 
composers  Priedrich  Smetana  (1824—1884),  Zdenko  Fibich  (1850— 
1900),  and  Antonin  Dvotek  (1841—1904). 


Although  the  stormy  and  lurid  political  history  of  Bohemia  lies  some- 
what outside  the  scope  of  my  remarks,  it  has  had  the  greatest  influence 
on  its  music.  Certain  it  is  that  from  the  earliest  times  music  has  been 
more  than  a  mere  superficial  index  of  Bohemian  patriotism.  It  has 
sometimes  even  played  a  political  part,  and  has  been  one  of  the  most 
powerful  agents  in  keeping  alive  (even  down  to  recent  times)  the  lan- 
guage and  the  independent  spirit  of  the  Czechs.  The  literature  of  the 
Bohemians  is,  I  believe,  older  than  that  of  any  other  people  of  the 
Slavic  stem,  and  dates  back  as  early  as  the  X  century.  Of  the  oldest 
period  —  that  is  to  say  before  the  new  era  of  literature  begun  by  Johann 
Huss  —  there  are  extant  some  21  poetical  and  over  50  prose  works. 
And  there  are  the  remains  of  a  collection  of  ballads  and  verses  made 
in  the  XTTT  century,  which  are  remarkable  for  their  poetical  merit.  I 
touch  upon  this,  because  we  note  very  early  the  usual  struggle  between 
the  music  of  the  Latin  Church  and  that  of  the  Bohemian  people  in  a 
marked  and  even  violent  degree.  As  in  other  countries,  the  priests  tried 
hard  to  obliterate  folk-song  altogether;  but,  as  will  presently  be  seen, 
with  small  success.  Thus  in  A.  D.  973  when  the  Bishopric  of  Prague 
s.  d.  mg.  vii.  10 
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was  founded,  the  populace,  which  would  sing  in  the  vernacular,  was 
only  permitted  to  take  part  in  the  Kyrie  Eleison  (Kerlish,  as  they  called 
it).  That  the  geographical  and  political  conditions  of  the  country  brought 
many  varying  influences  to  bear  on  it,  goes  without  saying.  So,  under 
the  last  rulers  of  the  house  which  began  its  reign  with  Vaclav  I,  the 
Kings  of  Bohemia  seem  to  have  favoured  German  poetry  and  music. 
When  the  Minnesanger  were  at  home  at  the  Court  of  Prague  (under 
Wenzel  II  for  instance)  the  most  famous  of  them  was  Heinrich  von 
Meiszen,  better  known  as  "Frauenlob".  Under  John  of  Luxemburg, 
whose  son  was  educated  in  Paris,  and  whose  Secretary  for  thirty  years 
was  a  Troubadour  (Trouvfcre)  called  Guillaume  Machault  (1284 — 1377), 
French  influence  of  course  predominated.  With  Charles  IV  came  Italian 
methods.  Despite  all  these  fluctuations,  (which  by  the  way  were  re- 
peated in  later  centuries)  home  music  survived,  and  some  of  the  best 
Bohemian  musicians  were  admitted  regularly  and  with  due  ceremony  into 
the  ranks  of  the  Minnesanger.  It  is  part  of  the  "irony"  of  history  that 
the  emancipation  from  German  influence  should  take  place  under  a 
dynasty  of  German  origin.  But  so  it  is;  for  to  John  of  Luxemburg's 
Court  came  many  French  artists.  I  have  mentioned  the  famous  Trou- 
badour Guillaume  de  Machault.  The  music  of  the  French  Troubadours 
(even  the  earliest)  differs  from  that  of  the  German  Minnesanger,  inas- 
much as  it  is  of  a  more  popular,  melodious  and  expressive  cast  —  and 
much  more  likely  to  appeal  to  the  people.  But  the  actual  music  from 
French  sources  does  not  seem  to  have  been  adopted  by  the  Bohemians 
in  the  ordinary  sense.  It  left  its  mark  in  another  way,  namely  by 
bringiag  their  own  Volksmusik  and  their  own  Art-music  closer  together. 
It  brought,  as  it  were,  the  human  element  into  their  Art-music.  The 
two  rulers  who  seem  to  have  done  most  for  art  at  these  remote  periods, 
were  the  above-named  Charles  IV  and  Rudolf  II.  The  former  did  more 
for  Church  music  (Italian  be  it  said).  And  the  years  between  1526  and 
1620,  where  we  place  Rudolf,  seem  to  have  been  the  golden  age  of 
Bohemian  literature,  art,  and  science. 

Now,  the  very  first  known  Bohemian  composer  is  a  certain  Magister 
Z&vise,  a  learned  man,  mentioned. as  a  professor  of  the  University  of 
Prague  in  1387,  and  a  poet  as  well  as  musician.  There  are  two  Kyries, 
a  Gloria,  an  Alleluia,  and  even  a  love-song  of  his  composition  extant; 
and  he  is  said  to  have  founded  a  school  which  was  followed  for  a  long 
period.  But  it  is  to  the  Reformation,  and  Johann  Huss  (1373 — 1415) 
who  began  to  preach  it  in  1402,  (Luther  was  born  81  years  later) ,  that 
Bohemia  owes  the  survival  of  its  native  music.  Before  that  time,  we 
are  told  that  the  Volkslieder  were  denounced  by  the  hierocracy  as  her- 
etical in  their  texts.     It  is  evident  that  the  love  of  secular  music  was 
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so  strong  that  even  the  church,  with  its  attractive  service,  had  to  combat 
its  encroachment.  And  in  1406,  all  these  songs  were  forbidden  except 
one,  the  song  of  St.  Vaclav  (Wenzeslaus).  There  is  another,  "Lord, 
love  us",  of  even  earlier  date.  The  Invocation  of  St.  Vaclav  was  sung 
by  papal  permission  as  a  "Kyrie"  in  992,  but  became  so  popular  that 
it  was  used  as  a  battle  song.  During  the  Wars  of  the  Hussites  (first 
half  of  the  XV  century)  a  determined  opposition  to  the  priests  singing 
in  Latin,  and  the  church  music  generally,  obtained;  and  the  composition 
of  new  songs  began  simultaneously  with  the  preaching  of  Huss  and  John 
of  Prague.  The  oldest  known  hymn-book  (Cantional)  of  the  Hussites 
contains  a  celebrated  war  song,  "You,  who  are  the  Lord's  warrior". 
It  is  of  sufficient  power  to  have  survived  the  ages,  since  we  find  it  used 
as  the  principal  subject  both  in  Dvorak's  strenuous  overture  "Husitzka", 
and  Smetana's  Symphonic  Poem  "Tabor"  (the  camp  of  the  Hussites). 
I  observed  that  Bohemian  music  dates  practically  from  the  advent  of 
Huss.  Before  and  during  his  time,  the  church  services  teemed  with 
abuses,  owing  chiefly  to  the  apathy  of  the  priests  and  singers.  The 
choirs  came  late  to  church,  the  priests  even  later,  and  both  seemingly 
sang  pretty  much  when  they  liked  during  the  service.  The  Canons  and 
other  dignitaries,  when  they  came  at  all,  walked  about  looking  at  the 
people,  telling]  anecdotes,  and  had  their  Vicars  to  sing  in  their  stead. 
But  as  these  had  also  to  attend  to  their  masters  in  the  capacity  of 
servants,  they  cannot  have  been  of  much  use  in  the  choir.  We  are  told, 
for  instance,  that  in  the  Convent  of  St.  George,  the  nuns  sat  very  com- 
fortably sewing  shirts  during  the  services.  The  words  were  often  fitted 
to  the  music  in  a  very  ridiculous  fashion,  indeed  anyhow.  And  the  in- 
strumental music  —  such  as  it  was  —  seems  to  have  been  equally  bad. 
The  reform  was  earnestly  carried  out.  Finer  and  better  songs  were 
chosen,  and  were  more  carefully  sung.  It  was  Huss  who  not  only  al- 
lowed, but  insisted  upon  congregational  singing.  In  pre-historic  times  the 
people  were  positively  forbidden  to  sing,  and  that  jeering  term  Cantus 
Bohemia**  (equivalent  to  our  "Dutch  Concert")  did  not  refer  to  the 
singing  of  the  Latin  Mass  in  the  vernacular,  but  to  the  populace  sing- 
ing at  all.  The  Taborites  especially  —  the  strictest  sect  of  Hussites  — 
were  strongly  against  the  unchaste,  irresponsible  words  of  the  folk-songs, 
and  therefore  directed  their  attention  to  the  artistic  improvement  of 
church  music.  And  this  stern  attitude  is  the  cause  that  there  are  no 
records  of  pre -Hussite  popular  songs  extant.  The  so-called  "Prague 
party"  of  Hussites  were  more  indulgent  and  lax.  But  it  is  only  to- 
wards the  end  of  the  XV  century  that  an  entirely  new  generation  of  folk- 
song —  with  decent,  unobjectionable  words  —  came  into  being,  and 
their  melodies  are  tinged  by  the  church  songs  of  the  Hussites. 
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Well,  it  would  appear  that  after  a  century  of  fighting,  protesting, 
publishing  of  hymn-books  and  other  books  urging  the  cultivation  of  music 
(chiefly  by  the  so-called  "Bohemian  Brotherhood "),  the  order,  which  was 
given  as  far  back  as  1433,  that  the  people  were  not  to  use  their  own 
language  in  church,  had  to  be  rescinded.  And  the  Church,  making  a 
volte-face,  issued  sacred  song-books  with  Bohemian  words,  and  adapted 
music  from  the  folk-songs.  As  far  as  dates  can  be  reconciled,  just 
about  this  time  Palestrina  in  Italy  was  approaching  the  zenith  of  his 
fame  as  a  sacred  composer.  At  this  period  Bohemia's  artistic  efforts 
must  have  been  but  inconsiderable,  not  comparable  with  those  of  other 
nations  (Italy,  Holland  or  England),  for  the  very  reason  that  the  pre- 
servation of  its  language  and  its  home  music  was  the  first  consideration. 
The  wish  however  for  artistic  achievement  was  slowly  growing.  We  find 
indeed  isolated  specimens  of  rather  remarkable  work.  There  is  a  noted 
Qui  confidunt  in  Domino  in  5  parts  composed  in  Jerusalem  by  Kristof 
Harant  in  1598  (and  published  some  10  years  later),  which  might 
almost  have  been  written  by  Palestrina  himself.  There  were  also  bodies 
called  "Societies  of  Literats";  in  a  former  century  only  mere  convivial 
clubs,  their  character  completely  altered  during  the  religious  wars.  A 
higher  class  of  school-education,  or  at  least  prominent  citizenship ,  was  a 
condition  of  membership.  These  seem  to  have  been  of  all  creeds,  but 
after  the  thirty  years'  war  the  Societies  became  Catholic  throughout,  and 
were  supervised  by  priests.  They  sang  in  Bohemian,  even  in  places 
where  the  population  became  by  degrees  German.  Such  a  Society  still 
exists  in  Prachatitz,  a  town  which  is  chiefly  German;  and  it  is  the  last 
remnant,  for  they  were  all  dissolved  in  1785  (under  Joseph  II),  and 
their  considerable  wealth  distributed  among  religious,  benevolent,  and 
educational  bodies.  They  did  much  national  work  in  their  day  for 
church-music,  for  unlike  the  German  Meistersanger  Guilds,  no  poetry  or 
secular  art  was  cultivated  by  them.  Instrumental  music  had  also  been 
making  its  way,  if  slowly.  After  1526  the  Emperors  and  Kings  made 
Prague  their  chief  residence,  and  of  course  maintained  the  usual  Capellas 
or  Court  Orchestras.  The  members  of  these  seem  to  have  been  chiefly 
—  as  was  almost  everywhere  the  case  —  Dutchmen  or  Italians.  I  find 
no  Bohemians  in  the  early  days;  but,  to  make  up  for  it,  one  English- 
man called  Charles  Lugton.  But  I  pass  on  to  the  first  Society  which 
cultivated  music  for  its  own  sake,  that  is  to  say  apart  from  church  uses,* 
which,  under  the  name  of  Collegium  Musicum,  was  founded  in  1616. 
The  idea  I  believe  to  have  been  imported  from  Switzerland,  where  such 
Societies  existed  at  a  still  earlier  date.  A  great  many  Germans  be- 
longed to  this  Club,  which  however  included  all  nationalities  and  creeds ; 
an   das  asign  of  the  turbulent  times,  all  political  and  theological  discus- 
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sion  was  forbidden.  Whatever  good  it  may  have  done,  the  Society- 
could  not  have  lived  long,  because  the  disastrous  battle  of  the  "White 
Mountain"  (a  theme  of  which  Bohemian  poets  never  tire)  made  an  end 
in  1620  of  all  art  for  a  long  time.  No  wonder  if  even  native  historians 
admit  that  they  do  not  observe  a  high  level  of  Bohemian  art  until  the 
beginning  of  the  XV11  century.  But  they  all  lay  stress  upon  the  fact 
that  after  300  years  of  Church  use,  popular  song  had  become  a  national 
heritage. 

To  come  to  somewhat  later  times,  it  is  interesting  to  note  the  names 
of  several  native-born  musicians,  of.  real  worth,  and  who  held  prominent 
positions  outside  of  their  own  country;  although  in  the  quality  of  their 
art  they  are  all  practically  German  musicians,  and  this  holds  good  until 
comparatively  recent  years.  The  three  pioneers  are:  —  Andreas  Hammer- 
schmidt  (1611 — 1675)  a  composer  of  Protestant  Church  music,  renowned 
in  North  Germany,  and  of  great  importance  in  connection  with  the 
development  of  the  Church  Cantata,  perfected  by  Bach;  Heinrich  Johann 
Franz  von  Biber  (1644 — 1704)  a  composer,  violinist  and  conductor,  who 
was  ennobled  by  Emperor  Leopold,  and  was-  probably  the  first  who  wrote 
German  violin  music  of  any  consideration  at  all,  his  predecessors  being 
entirely  under  the  influence  of  Italian  methods  of  composition;  Johann 
Dismas  Zelenka  (1679 — 1745)  a  contrabassist  and  church  composer,  who 
died  in  Dresden. 

Opera  is  generally  the  most  important  factor  in  the  musical  history 
of  nations.  From  the  performance  at  Court  of  Johann  Joseph  Pux's 
(1660 — 1741)  La  Costanxa  e  la  Fortezza  (Constancy  and  Fortitude)  in 
1723,  dates  the  idea  of  the  establishment  of  an  opera  house  in  Prague. 
A  certain  enthusiastic  amateur,  Count  von  Sporck,  was  mainly  con- 
cerned in  bringing  this  about,  and  two  years  later  the  house  was  opened 
with  Bioni's  Armida.  One  may  also  note  the  performance  of  an  opera 
on  a  national  subject  Praga  Nascente  di  Libussa  e  Primislao  (Libussa 
was  the  first  Duchess  of  Prague,  and  a  popular  figure);  but  the  name 
of  the  composer  of  this,  probably  the  first  opera  with  a  native  subject, 
is  unfortunately  lost.  About  the  middle  of  the  century  we  find  them 
playing  Gluck's  and  Hasse's  operas.  Thus  in  1750  there  is  the  premiere 
of  Gluck's  Ezio,  and  two  years  later  of  his  Issipile  (of  the  last-named 
opera  only  4  songs  exist,  besides  the  printed  libretto).  This  was  of 
course  not  yet  the  great  reformer  of  opera,  but  the  young  musician,  who 
had  received  his  early  training  in  Prague,  was  a  popular  favourite,  and 
had  maintained  himself  —  much  like  young  Dvorak  in  after  times  — 
by  singing  in  church,  playing  the  fiddle  at  dances,  and  teaching  music, 
while  he  was  at  the  University.  We  see  at  this  stage  many  operas  by 
natives,  but  in  Italian  of  course.     For  instance,    by   Florian   Leopold 
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Gassmann  (1729 — 1744),  of  whose  work  young  Mozart  thought  so 
highly;  by  Joseph  Mysliveczek  (1737—1781)  called  in  Italy  (for  short 
and  no  wonder)  U  Boemo,  the  Bohemian;  by  George  Bend  a  (1722 — 
1795),  a  prolific  and  popular  composer  of  opera  and  the  reputed  inventor 
of  melodrama,  he  using  this  orchestral  accompaniment  to  the  spoken 
words  for  the  first  time  in  Ariadne  auf  Naxos  (produced  at  Gotha  1774) 
with  immediate  and  thrilling  effect;  and  by  Leopold  Anton  Kotzeluch 
(1752 — 1818),  who  succeeded  Mozart  as  Court  composer  (no  friend  of 
his,  we  are  told),  and  wrote  acres  of  music  all  now  forgotten.  One  is 
sorely  tempted  to  dwell  upon  the  presence  of  the  fascinating  little  figure 
of  Mozart  (1756—1791)  himself  in  Prague.  But  one  may  only  note 
his  cordial  reception  and  great  popularity  there.  Did  he  not  write  his 
Don  Giovanni  for  its  theatre  in  October  1787?  He  finished  that  opera 
in  the  villa  "Bertramka"  at  Koschirz  belonging  to  his  friend  Franz 
Duschek  (1736 — 1799),  himself  no  mean  pianist  and  an  excellent  teacher, 
for  whose  wife  Josepha  a  famous  singer,  Beethoven  also  wrote  while  in 
Prague  his  scena  Ah  Perfido  a  few  years  later.  Away  from  the  petty 
intrigues  of  the  Vienna  Court  and  its  musical  cliques  (ever  present  in 
the  history  of  the  art),  Mozart's  genius  enjoyed  that  fair  play  and  ap- 
preciation which  did  much  to  make  Prague  celebrated  for  its  progres- 
siveness ;  and  those  who  care  to  look  for  them  will  be  rewarded  by  find- 
ing that  master's  thumb-marks  on  Bohemia's  music  pages  for  many 
subsequent  years. 

Certainly  by  this  time  Bohemia  was  marked  as  a  musical  nation. 
Quite  a  number  of  famous  composers  and  instrumentalists  were  distri- 
buted by  it  over  Europe.  And  this  it  continues  to  do  down  to  our  own 
day  —  even  to  the  sending  forth  of  brass-bands  to  give  al-fresco  concerts 
in  our  streets.  This  more  doubtful  service  to  art  is  happily  being  ren- 
dered much  more  rarely  than  formerly.  At  one  time  however  Northern 
Europe  was  flooded  by  these  itinerant  artists,  and  I  remember  that  in 
my  young  days  in  Germany  they  went  by  no  other  name  than  ttDie 
Prager",  much  in  that  English  spirit  which  used  to  consider  every 
foreigner  a  Frenchman.  But  in  fact  what  we  called  German  Bands 
were  for  the  most  part  really  Bohemian  Bands,  and  their  continued 
supply  was  quite  as  much  of  a  traffic  or  trade,  as  is  now  that  of  the 
Italian  organist,  who  seems  to  have  conquered  the  position  and  occupied 
the  ground.  But  there  is  very  little  to  choose  between  Mephistepheles 
and  Beelzebub!  Seriously,  it  is  of  historical  interest  to  note  that  brass 
instruments  have  always  been  in  high  favour  in  Bohemia;  and  that  the 
only  point  of  connection  between  pre-  and  post-Hussite  music  is  repres- 
ented by  the  trumpeters  and  their  fanfares  and  tunes.  No  doubt,  the 
long   and    stormy  Hussite  wars  afforded  them  plenty   of   practice   and 
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employment.  I  mention  this  seemingly  unimportant  point,  because  it  is 
a  national  speciality,  and  here  we  trace  it  to  its  source.  Thus,  in  1419, 
the  trumpeters  who  accompanied  the  ambassadors  or  messengers  as- 
tonished the  Court  of  King  Sigmund  by  the  excellence  of  their  playing. 
"How  do  these  heretics  learn  to  play  so  well",  it  was  said.  It  is  only 
!  fair  to  the  trumpeters  to  say  that  they  were  much  more  successful  than 
i  the  ambassadors.    And  this  is  by  no  means  the   only  instance  of  ad- 

miration on  record.    Returning  to  the  eminent  musicians  I  mentioned,  it 
!  may  be  paid  that  they  might  just  as  well  have  been  Germans,  so  far  as 

I  their  music  was  concerned,  for  there  are  no  national  traits  perceivable 

I  in  any  of  their  works.    And  if  they  ever  had  any  musical  impulses  in 

,  that  direction,  these  were   effectually  choked  and  stifled.    No  wonder, 

when  we  consider  that  in  1774  the  decree  went  forth  ordaining  German 
language  to  be  employed  by  all  lecturers  and  teachers  in  the  upper 
schools.  It  met  with  a  great  opposition,  which  lasted  for  another  cen- 
tury to  come. 

As  teachers  too  the  Bohemians  have  always  taken  high  rank:  —  Johann 
Baptist  Krumpholtz  (1745—1790)  the  harpist,  elder  brother  of  Beethoven's 
friend  Wenzel  Krumpholtz  the  violinist,  "mein  Narr",  in  Vienna;  Karl 
Stamitz  (1746 — 1801),  violinist  and  composer,  in  Mannheim,  Cassel 
and  Jena;  Johann  Ladislaus  Dussek  (1761 — 1812),  the  great  pianist, 
in  London;  Anton  Reicha  (1770—1836),  the  theorist,  in  Paris; 
Johann  Wenzel  Tomaschek  (1774 — 1850),  organist  and  composer,  in 
Vienna;  Karl  Ozerny  1791 — 1857),  the  pianist,  in  Vienna;  Josef 
Proksch  (1794 — 1864),  the  blind  but  successful  pianoforte  teacher,  at 
home  iii  Prague;  and  many  others  famous  for  their  technique,  knowledge 
and  skill.  There  are  good  reasons  for  this  surprising  excellence  in  music. 
All  the  schoolmasters  had  to  teach  music;  and  they  were  in  the  smaller 
towns  and  villages  also  conductors  of  the  church  music ;  hence  it  was  to 
their  interest  to  train  musicians.  As  proof  of  the  general  culture  we 
are  told  that  many  of  the  University  students  taught  music  in  order  to 
maintain  themselves.  Gluck,  as  above-mentioned,  did  this.  Further,  it 
is  important  to  note  that  for  years  secular  instrumental  music  was  fos- 
tered by  noblemen  who  kept  private  orchestras ;  they  sent  their  serfs,  for 
they  could  hardly  be  called  anything  else,  to  be  taught,  and  required 
some  knowledge  of  music  of  those  who  entered  their  service.  Haydn 
conducted  such  a  band.  From  about  1790  (a  period  of  insurrection  and 
unrest)  these  bands  began  to  be  dismissed,  when  the  noblemen  took  to 
residing  in  Vienna  during  the  greater  part  of  the  year;  and  then  good 
|  instrumentalists  became  so  rare  that  according  to  an  authoritative  state- 

!  ment  it  was  impossible  in  1808  to  get  a  decent  orchestra   together  in 

|  Prague.     However  matters  mended  when  they  were  at   their  worst,   for 
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the  difficulty  induced  seven  noble  amateurs  to  appeal  to  the  public,  with 
the  result  that  they  were  able,  by  means  of  a  Society  for  the  promotion 
of  Music,  to  open  a  Music  School  which  shortly  afterwards  became  the 
Conservatoire  in  1811.  The  first  Director  of  this  Conservatoire  was 
Friedrich  Dionys  Weber  (1766—1842),  and  we  learn  that  Wagner  (at 
nineteen  years  of  age)  roaming  about  in  search  of  a  hearing,  had  his 
only  symphony  performed  by  the  pupils  in  1832.  Then  came  Johann 
Friedrich  Kittl  (1809—1868),  who  made  a  success  with  an  opera  "Die 
Franzosen  in  Nizza".  Further  Directors  have  been  the  organist  Joseph 
Krejci  (1822—1881),  and  the  violinist  Anton  Bennewitz  (b.  1833),  pre- 
decessor of  the  present  Director  Prof.  Karel  Knittl.  Among  numerous 
famous  pupils  have  been: — Johannes  WenzeslausKalliwoda  (1800—1866), 
the  popular  composer;  Joseph  Slavik  (1806 — 1833),  an  exceptionally 
gifted  violin- virtuoso  and  composer  who  died  quite  a  youth;  Ferdinand 
Laub  (1832—1875),  the  distinguished  violinist  and  quartettist;  Johann 
Joseph  Abert  (b.  1832),  the  well-known  composer;  David  Popper  (b.  1843), 
the  violoncello-virtuoso.  Twenty  years  after  the  opening  of  the  Conser- 
vatorium,  the  Institute  for  Church  Music,  usually  called  the  Organ  School, 
was  founded ;  and  from  it  issued  the  well-known  modern  names  of  Karel 
Bendl  (1838—1897,  of  whom  more),  Eduard  N&pravnik  (b.  1839),  and 
Dvoiak  himself.  When  their  excellent  teacher  Skuhersky  died  in  1892, 
the  two  schools  were  united. 

Reverting  to  opera,  it  is  to  be  observed  that  opera  in  Italian  was 
abolished  in  1807  and  from  that  year  the  performances  were  in  German. 
The  renowned  Weber  (1786 — 1826),  who  was  conductor  for  three  years, 
says  in  one  of  his  letters: 

"The  few  composers  and  scholars  who  live  here  groan  under  a  yoke, 
which  has  reduced  them  to  slavery  and  takes  away  the  spirit  which  distin- 
guishes the  free-born,  true  artist''. 

And  we  know  that  during  the  period  of  his  office,  he  had  trouble  with 
his  Bohemian  musicians,  who  would  talk  in  their  own  language,  and 
he  had  to  acquire  a  knowledge  of  it  himself  in  order  to  succeed.  Nor 
does  he  seem  to  have  been  on  the  best  of  terms  with  the  prominent  men, 
Kotzeluch,  Dionys  Weber,  or  Tomaschek.  So  he  resigned  in  1816.  It 
was  in  fact  only  one  of  the  many  phases  in  which  the  struggle  for  the 
preservation  of  the  language  manifested  itself.  And  about  this  time  (that 
is  to  say  1818)  we  are  told  that  a  new  and  better  era  began.  There 
were  discoveries  of  valuable  remains  of  old  literature,  and  edicts  favour- 
able to  the  use  of  the  language  in  schools  were  published.  In  fact  this 
was  the  period  of  renaissance  of  the  language.  As  one  of  the  results, 
a  few  years  later  (in  1823)  the  operas  had  to  be  given  in  Bohemian 
translations,  pending  the  subsequent  arrival  of  home-produce  in  that  de- 
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partment  of  art.  This  brings  the  analysis  far  on  the  way  to  a  National 
Opera;  and  by  the  irony  of  fate  the  honour  of  the  first  attempt  in  1826 
belongs  oddly  enough  not  to  a  professional  musician  at  all,  —  at  least, 
he  was  not  one  when  he  wrote  it.  Franz  Skroup  (1801 — 1862),  the 
author  of  Drahtenik  or  the  Wire-worker,  was  a  lawyer,  who  not  only, 
like  the  German  Lortzing,  composed  the  music,  but  sang  the  title-role 
himself  with  such  success  that  he  left  the  law  and  became  conductor  of 
the  theatre,  a  post  which  he  held  uninterruptedly  for  thirty  years.  Al- 
though, as  I  am  informed,  the  music  of  this  opera  (unfortunately  not 
accessible  to  me)  was  not  either  particularly  individual  or  strikingly 
national,  the  composer's  name  is  a  household  word  by  virtue  of  his  song 
"Mein  Heim",  which  has  become  the  National  Hymn  of  Bohemia.  It 
was  first  sung  in  a  comedy  in  1834.  Dvorak's  well-known  Overture 
ttMein  Heim"  is  founded  on  it. 

All  this  while  the  cultivation  of  high  class  modern  music  instrumental 
and  choral  in  the  smaller  towns  and  villages  throughout  the  land  was 
very  active.  Musical  literature  too,  as  well  as  composition,  began  to  be 
represented  by  such  names  as  August  Wilhelm  Ambros  (1816—1876, 
"Die  Geschichte  der  Musik",  not  completed),  and  Eduard  Hanslick 
(1825 — 1904),  later  on  the  outspoken  critic  of  Vienna.  And  here  are 
also  visible  the  early  signs  of  a  coming  native  school  of  composition, 
although  only  in  its  cruder  and  easier  forms,  such  as  transcriptions, 
variations  for  pianoforte,  and  harmonized  editions  of  Volkslieder  for 
choirs.  Then  came  about  1860  an  important  step  in  the  formation  of 
the  mixed-choir  "Hhahol",  a  well-chosen  title  meaning  practically  "reverbe- 
ration of  sound",  by  the  pioneer  before-mentioned,  Karel  Ben dl.  There 
was  also  a  Moravian,  Paul  Krizkovsky  (1820 — 1885),  who  did  much 
towards  reproducing  the  national  tone  and  infusing  its  sentiment  into 
his  original  four-part  songs.  Smetana  often  admitted  his  indebtedness 
to  him,  in  having  both  paved  his  way  and  taught  him  much. 

One  of  the  most  important  events  in  the  Pan-Slavic  movement,  never 
at  rest,  was  the  opening  of  the  Bohemian  Theatre.  Its  complete  sever- 
ance from  the  German  Theatre,  although  regarded  with  considerable 
anxiety  by  a  certain  section  of  the  public,  proved  of  great  advantage  to 
national  art  after  that  unavoidable  crisis  took  place. 

The  most  conspicuous  names  in  the  new  musical  movement  now  begin 
to  overlap,  and  it  is  not  easy  to  treat  them  chronologically,  since  practi- 
cally these  composers  were  working  side  by  side.  Karel  Sebor  (b.  1843) 
produced  an  original  opera  in  1865,  followed  by  3  others;  all  of  which 
had  considerable  success,  although  this  exceptionally  talented  pupil  of 
the  Conservatoire  still  allowed  the  influence  of  foreign  composers,  such 
as  Verdi  and  Meyerbeer  to  colour  his  works.     Then  came  the  flautist 
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and  pianist,  Wilhelm  Blodek  (1834—1874)  with  his  "In  the  Well"; 
while  Karel  Bendl  (1838 — 1897),  among  the  most  remarkable  and  notable 
figures  in  musical  Bohemia,  brought  out  his  "Lejla"  which  ran  for  some 
time.  The  pianist  and  composer,  Joseph  Richard  Rozkosny  (b.  1833), 
also  furnished  two  operas  ia  the  national  list.  Add  to  this  the  welcome 
appearance  of  the  epoch-making  Friedrich  Smetana  (1824  —  1884). 

With  reference  to  the  dogged  attempts  at  national  opera  here  shown, 
it  is  not  to  be  inferred  that  these  Bohemian  artists  and  amateurs  who 
identified  themselves  with  a  patriotic  movement,  were  a  set  of  rabid 
Chauvinists,  deaf  and  blind  to  all  else  but  the  interests  of  a  local, 
parochial,  school  of  music,  to  the  exclusion  of  the  universal  art  which 
belongs  and  appeals  to  all  the  nations.  On  so  narrow  and  prejudiced 
a  foundation  no  house  could  be  built,  or  ever  hope  to  survive.  The 
history  of  this  period  shows  plainly,  that  the  earnest  artists  and  amateurs 
who  were  striving  to  revive  the  prospects  of  an  art  and  literature  in 
which  they  were  eminently  fitted  by  tradition,  by  past  achievements  and 
by  nature  to  shine,  did  not  neglect  to  cultivate  the  master-works  of 
Beethoven,  Mendelssohn,  Schumann,  and  notably  among  the  moderns 
Berlioz.  And  the  records  of  the  "Hhahol"  Choral  Societies  under  Karel 
Bendl,  the  "Beseda"  Artistic  Club  under  Smetana,  (not  to  mention  the 
praise-worthy  efforts  of  smaller  men  in  the  provincial  towns),  are  suf- 
ficient proof  of  the  catholicity  of  taste  and  the  eclectic  principles  of 
these  musicians.  But  the  roll  of  the  wave  of  independence  has  generally 
been  heard  at  its  deepest  and  loudest  in  play-  and  opera-houses;  in 
them,  the  privilege  of  using  its  own  tongue  is  the  first  claim  a  people 
insists  upon.  A  similar  state  of  matters  obtained  in  the  early  forties  in 
Hungary,  where  the  first  operas  by  Franz  Erkel  (1810 — 1893),  Bathon 
Maria  and  Hunyady  Laxlo,  reaped  popular  success  quite  as  much  on 
political,  as  on  musical  grounds.  And  the  institution  above-mentioned 
of  the  Temporary  Bohemian  Theatre  in  1862,  with  its  complete  severence 
from  the  German  Theatre,  was  a  very  important  step  in  the  evolution 
of  the  national  music.  The  needs  of  the  hour  brought  (as  they  usually 
do)  the  man.  Smetana,  although  some  14  years  the  senior  of  Bendl, 
only  came  back  to  his  country  in  1861,  at  a  time  when  everything  was 
being  done  to  give  native  musicians  a  chance,  and  when  he  was  most 
wanted,  and  his  return  was  hailed  with  enthusiasm.  This  original  and 
exceptionally  gifted  musician  threw  his  energy  and  genius  into  the  new 
movement,  heart  and  soul.  He  is  the  father  of  the  Bohemian  School, 
and  it  is  chiefly  to  his  many-sided  efforts  as  a  conductor,  teacher,  critic, 
and  lastly  as  a  composer,  that  it  owes  its  present  position. 
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The  early  struggles  and  experiences  of  Smetana  and  Dvof&k  have,  no 
doubt,  been  shared  by  many  distinguished  musicians  who  lived  to  reap 
ultimate  success  and  fame;  but  the  oft-told  tale  seems  ever  new,  and 
certainly  is  ever  profitable  and  encouraging  to  dwell  upon.  Bedrich 
(Friedrich)  Smetana,  son  of  a  brewer,  born  in  Leitomischl  on  2nd 
March  1824,  was  an  infant  prodigy,  since  we  are  told  that  he  took  a 
violin  part  in  quartets  at  the  age  of  5,  and  appeared  a  year  later  as  a 
pianist  in  his  native  village.  However  sceptical  one  may  be  in  receiving 
such  statements,  recent  proofs  of  precocious  musical  development  in 
children  give  credence  to  the  possibility.  Mozart,  as  we  know,  played 
ihe  harpsichord  at  four,  and  made  his  first  appearance  in  public  at  five 
and  a  half.  Of  the  intervening  years  we  know  little  or  nothing,  but  on 
reaching  the  age  of  nineteen  young  Smetana  set  out  for  Prague  (with 
the  paternal  blessing  to  the  extent  of  20  florins  in  his  pocket),  to  earn 
his  bread  by  teaching  music.  Subsequently  we  find  him  employed  as 
resident  music  master  in  the  house  of  Count  Thun,  a  noble  family  of 
enthusiasts,  whose  names  are  to  be  found  among  the  friends  and  patrons 
of  Haydn,  Mozart  and  Beethoven.  He  remained  with  them  for  four 
years,  himself  studying  the  while  with  Josef  Proksch;  after  which  time 
fie  opened  a  small  pianoforte  school  of  his  own.  Like  many,  indeed  like 
all  budding  pianists  of  the  time,  the  wish  of  his  heart  was  to  become  a 
pupil  of  Liszt;  and  it  was  gratified,  for  he  lived  for  some  time  at  Weimar 
under  that  master's  intimate  guidance,  —  an  influence,  obvious  and  lasting, 
in  many  departments  of  his  subsequent  work.  We  next  find  him  at 
Gottenborg  in  Sweden,  where  he  remained  for  five  years  as  conductor 
of  the  Philharmonic  Society,  returning  to  Prague  in  1861. 

Smetana's  remarkable  and  varied  talent  seems  to  have  been  recognised 
at  an  early  period  of  his  career;  for  already  in  1849  we  hear  of  an 
overture,  and  in  1855  a  Jubilee  symphony  (for  the  wedding  of  Emperor 
Ferdinand,  and  based  chiefly  on  Haydn's  Austrian  Hymn)  was  performed. 
At  Gottenborg  he  wrote  three  Symphonic  Poems,  viz:  —  Richard  III. 
(1858),  Wattenstein  (1859)  and  Ilakon  Jarl  (1861);  a  form  of  composition 
to  which  he  was  evidently  much  attached  —  no  doubt  through  Liszt's  in- 
fluence —  seeing  that  he  produced  nine  specimens,  most  of  which  are  of 
particular  national  interest,  as  well  as  artistic  value.  But  of  these 
hereafter.  Up  to  this  period  (1861)  there  are  no  vocal  compositions  from 
his  pen,  but  a  good  deal  of  pianoforte  music  which  proves  him  to  have 
been  quite  a  remarkable  virtuoso  on  that  instrument.  His  first  published 
opus  is  a  set  of  6  Morceaux  Characteristiqties  of  quite  an  original  cast, 
but  from  internal  evidence  I  should  say  written  before  he  began  his 
studies  under  Liszt.  Other  pieces  which  followed  later  are,  a  very  diffi- 
cult and  brilliant  Concert-Etude  (op.  17)    Am  Scegestade,  and  a  further 
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set  of  6  Morceaux  entitled  Reves.  Most  of  this  music  seems  to  be 
practically  unknown,  and  certainly  merits  the  attention  of  pianists,  since 
it  is  of  rare  invention  in  all  respects  and  in  its  advanced  technique 
reveals  the  pupil  of  his  former  master.  A  prominent  feature  of  these 
pieces  is  that  with  them  he  began  to  work  in  the  national  field,  much 
as  Chopin  did  when  drawing  his  inspiration  from  Polish  sources  in  his 
Mazurkas  &c,  and  Liszt  in  his  Hungarian  Rhapsodies.  The  idealised 
Bohemian  dances  which  are  here  contained  were  the  stepping  stones  to 
greater  achievements  by  himself  and  others.  A  very  favourite  measure 
of  his  was  the  Slepicka,  a  sort  of  Polka.  The  former  means  literally 
"Little  Hen",  perhaps  a  kind  of  Barn  Dance!  The  latter  means  "half- 
step".  The  "Three  Riders",-  his  first  Choral  piece  (written  for  BendTs 
"Hhahol"  Society),  is  a  distinct  emanation  from  folk-song;  as  already 
exhibited  in  a  more  modest  degree  in  the  male  quartets  and  part  songs 
of  Krizkovsky,  from  whom,  we  gather,  Smetana  conceived  the  idea  of 
utilising  local  colour,  and  the  application  of  his  native  idiom  to  the 
wider  forms  of  opera,  so  founding  a  new  style  of  dramatic  Bohemian 
music. 

In  his  first  opera  "The  Brandenburgs  in  Bohemia"  [Branibori 
v  Cechach),  Smetana  gave  his  countrymen  all  that  he  then  knew,  both 
as  an  artist  and  a  patriot.  Liszt's  pupil  was  naturally  imbued  with 
modern  and  Wagnerian  principles;  but  Bohemia's  son  had  already  shown 
his  predilection  for,  and  proved]  the  dormant  possibilities  of  his  native 
music.  The  combination  fascinated  the  public  at  once;  although  it 
hardly  satisfied  the  composer,  who  evidently  wished  to  go  much  further. 
But  he  proved  undeniably  that  he  was  already  a  fully  equipped  master 
of  his  craft.  A  few  months  after  this  success,  he  did  satisfy  himself, 
and  everybody  else.  There  are  no  compromises,  there  is  no  wavering 
from  a  fixed  intention,  in  the  "Bartered  Bride"  (Prodand  nevesta),  which 
remains  up  to  now  the  most  popular  work  on  the  Bohemian  operatic 
stage.  And  this  is  not  at  all  surprising;  the  brightly  comic  libretto, 
(with  its  lively  intrigue,  its  songs  and  dances,  and  native  humour],  is 
thoroughly  of  the  soil.  While  the  music,  from  the  splendid  overture 
(justly  popular  everywhere  as  the  "Lustspiel  Overture")  to  the  Finale, 
goes  with  irresistable  swing.  It  was  bound  to  appeal  to  all,  by  its 
genuine  home-like  ring.  I  understand  that  the  "Bride"  was  originally 
intended  to  be  little  more  than  a  light  operetta  with  spoken  dialogue. 
This  was  afterwards  replaced  by  recitatives  and  the  work  generally  ex- 
panded itself  into  a  full-blown  opera.  About  1866  Smetana  was  ap- 
pointed conductor  of  the  theatre,  and  a  lad  of  whom  more  is  to  be 
heard  was  playing  in  the  orchestra.  To  finish  the  tale  of  Smetana's 
work  for  the  stage:     A  tragic   Opera  Dalibor  next  followed    (in  1868); 
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which  was  censured  as  falling  away  from  his  own  principles,  as  some- 
what of  a  return  to  Wagnerism  in  fact.  But,  unless  the  use  of  a  leit- 
motif, in  the  shape  of  a  frequently  recurring  song,  or  four  trumpeting 
heralds  on  the  stage,  suggest  Wagnerism,  I  confess  not  to  be  able  to 
trace  the  least  justification  for  the  reproach.  Indeed  I  find  it  refreshingly 
original,  and,  like  all  his  work,  of  exceptional  rhythmical  force.  The 
daring  modulations,  often  violent  enough,  alternate  with  long  stretches 
of  harmonic  simplicity.  Those  concise  little  melodic  phrases  peculiar  to 
Bohemian  music  abound,  and  there  are  whole  numbers  stamped  unmi- 
stakeably  in  local  colour.  There  is  certainly  nothing  German  about  it. 
Dahbor  is  dramatically  direct,  vigorous  and  fresh,  and  that  Smetana  had 
undeniably  the  "Genie  du  theatre"  is  evident  in  its  pages.  It  is  only 
fair  to  say  that  eighteen  years  afterwards,  when  he  was  dead,  the  ad- 
verse verdict  was  withdrawn;  and  its  great  merits  are  now  admitted. 
Three  humorous  operas  were  now  written,  —  one  every  two  years:  — 
"Two  Widows"  (Die  Vdovy,  1874),  "The  Kiss"  [Hubicka,  1876),  "The 
Secret"  (Tajemstrf,  1878).  Judging  from  contemporary  criticism  "The 
Secret"  would  seem  to  be  his  best  work  in  this  genre.  But  "The  Kiss"' 
still  rivals  in  point  of  popularity  the  "Bartered  Bride".  Poor  Smetana 
was  already  incurably  deaf  when  he  penned  this  delightfully  fresh  opera, 
"The  Kiss."  His  only  other  Grand  Opera,  and  probably  his  best,  is 
IAbussa  (first  Duchess  of  Prague  as  above  said).  It  was  completed  before 
any  of  the  last  mentioned  works  came  out,  but  was  not  produced  until 
1881  on  a  gala  occasion.  A  fairy  opera  "The  Devil's  Wall",  [Certora 
Siena),  worthy  of  his  reputation,  is  the  eighth  and  his  last. 

While  the  master  lived,  only  very  few  of  his  works  travelled  far. 
True,  "The  Bartered  Bride*'  pleased  the  public  of  St.  Petersburg,  but 
it  did  not  please  its  critics.  Hamburg  and  Dresden  heard  one  or  two 
of  his  other  operas,  but  they  did  not  produce  the  strong  impression 
made,  when  the  company  of  the  National  Theatre  performed  them  in 
Vienna.  Here  we  are  face  to  face  with  the  strange  fact,  that  hitherto 
no  Russian,  Hungarian,  or  Bohemian  opera  seems  to  be  able  to  make  a 
lasting  impression  beyond  its  own  frontiers.  Notwithstanding  that,  re- 
spectively, the  most  individual  and  strongest  music  is  contained  in  them. 
While  good  chamber  and  orchestral  music  of  any  nationality  meets  with 
general  and  ready  acceptance. 

The  at  one  time  much  discussed  and  abused  "Symphonic  Poem"  has 
by  now  completely  asserted  its  right  to  a  recognized  place  among  art- 
forms,  and  its  plastic  frame  had  more  attraction  for  Smetana  than  the 
stricter  forms  of  the  symphony ;  indeed  I  cannot  find  that  he  ever  wrote 
a  symphony.  A  glance  or  two  at  the  first  three  Symphonic  Poems  is 
sufficient  to  impress  us  with  a  sense  of  his  exceptional  powers.     Early 
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works  as  they  are  (written  between  1856  and  1861,  during  his  stay  in 
Sweden),  we  meet  in  them  a  completely  equipped  craftsman  gifted  with 
a  rare  imagination.  The  material,  although  cast  in  the  mould  of  Liszt 
(the  inventor  of  this  genre  of  composition),  comes  from  no,  to  me  at 
least,  previously  known  source.  The  colour  too  is  laid  on  with  a  liber- 
ality, which,  in  later  days,  one  might  look  for  in  Tschaikowsky,  while 
the  man's  versatility  is  remarkable.  No.  1  (publication  number),  the 
Scandinavian  Hakon  Ja?%  is  more  northern,  more  briny  and  breezy  than 
any  of  the  many  similar  musical  pictures  which  have  (until  very  recently 
indeed)  been  painted  by  Scandinavian  composers  themselves.  This  piece 
positively  "rattles"  with  the  north  wind;  and  one  begins  to  think,  with 
Shakespeare,  that  Bohemia  had  a  sea-coast  after  all!  From  the  choice 
of  subject  in  all  these  Symphonic  Poems  it  is  evident  that  the  "senti- 
mental" was  little  to  Smetana's  taste.  He  revels  in  action,  dramatic 
force,  and  movement.  No.  2  represents  Richard  III.  It  is  perhaps  in 
its  form  more  Lisztian  than  no.  1,  but  he  has  caught  the  spirit  of  the 
gloomy  tragedy  with  great  skill.  And  in  No.  3  he  is  still  more  at  home, 
on  his  native  heath  so  to  speak,  when  painting  the  roughest  humours 
of  "Wallenstein's  Lager'.  This  is  decidedly  the  best  of  the  series,  and 
a  masterpiece.  For  it  brings  us  face  to  face  with  the  turbulance  of 
camp  life  in  these  tumultuous  times.  Through  the  shrieks  of  laughter, 
the  uncouth  capering  and  carousing  of  the  soldiery,  we  hear  the  ex- 
hortation of  the  priests,  thundering  their  unheeded  denunciations.  All 
this  seems  to  be  taken  straight  from  Schiller  —  and  from  life.  Very 
likely  at  the  time  of  its  production,  the  piece  may  have  been  considered 
a  bit  of  a  monster!  It  is  rough  and  noisy!  But  the  picture,  under  other 
treatment,  would  not  have  been  true. 

Smetana's  greatest  work,  in  any  department,  is  the  series  of  six 
national  Symphonic  Poems  entitled  "Mein  Vaterland",  in  which  he  has 
given  us  of  his  best  and  truest  inspirations.  No.  1,  Visehrad,  is  a  glow- 
ing picture  in  three  divisions  as  it  were,  of  ancient  Bohemia,  its 
knighthood  and  its  wars,  ending  with  a  pathetic  glimpse  of  the  moonlit 
ruins  of  Prague's  grim  old  fortress-palace.  In  No.  2,  a  companion 
picture,  he  takes  Vltava  (the  Moldau)  from  its  source  in  the  hills,  past 
the  forests  and  meadows,  through  the  whirlpool  of  St.  John,  until  he 
shows  it  flowing  in  stately  dignity  by  old  Vysehrad.  In  fact,  a  pano- 
rama in  music.  Here  he  seizes  every  chance,  and  there  are  many,  of 
tone-painting;  the  long  and  clever  imitation  of  the  running  stream,  the 
forest  and  hunting  scene  which  follows,  the  rustic  wedding  feast  on  its 
banks,  the  Naiads  and  Dryads  in  the  moonlight,  and  finally  the  broad 
river,  with  the  accompanying  theme  of  Vysehrad  (taken  from  the  first 
poem),  make  a  highly  original  and  impressive  work.   The  theme  of  No.  3, 
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is  the  favourite  legend  of  Sarka,  the  Amazon  Queen,  who  disappointed 
in  love,  wreaks  her  vengeance  on  man.  Ctrirad,  a  young "  knight,  sets 
out  with  his  train  to  subdue  her.  Relying  on  her  charms,  by  a  "ruse 
de  guerre"  she  contrives  that  he  shall  find  her  bound  captive  to  a  tree. 
Whereupon  he  becomes  enamoured  of  her  and  sets  her  free.  But  when 
he  and  his  followers  encamp  for  the  night  and  are  asleep,  the  Amazons 
fall  upon  them  and  destroy  them  all,  and  Sarka's  vengeance  is  complete. 
This  gruesome  story  (also  the  subject  of  an  opera  by  Pibich)  lends  itself 
admirably  to  Smetana's  forcible  manner;  the  music  being  as  wild  and 
unbridled  as  the  horses  of  the  Amazons  whose  ferocity  it  depicts.  In 
No.  4,  uAus  Bohmen's  Hain  und  Flur"  (Bohemia's  Woods  and  Fields) 
the  composer,  as  if  tired  of  storm  and  stress  returns  to  the  peace  of 
his  native  landscape.  This  is  a  most  melodious  pastoral,  alternately 
vigorous  and  tender,  ending  with  a  lively  dance-measure  (one  of  his 
favourite  polkas  in  fact)  in  which  good  humour  and  hilarity  prevail.  I 
played  it  for  the  first  time,  I  believe,  in  England,  only  the  other  day 
at  a  Royal  Academy  Concert,  with  striking  effect  upon  the  audience. 
The  next  poem  (No.  5)  although  the  shortest,  is  the  strongest  piece 
in  this  remarkable  series  of  tone-pictures.  Built  entirely  upon  the  Hussite 
War- Song  already  mentioned,  Tabor  (the  mountain  upon  which  the 
Taborites  had  their  camp  and  took  their  namei  seeks  to  represent  that 
chorale  as  giving  to  the  "Lord's  Warriors*'  faith,  as  well  as  courage  to 
defend  it.  I  can  only  describe  this  as  a  splendid  piece  of  musical 
"Iron- work".  For  its  unrelenting  severity,  even  to  harshness  and  con- 
viction, it  will  be  difficult  to  find  a  counterpart  in  orchestral  literature. 
Slanik  is  the  last  poem,  No.  6,  and  treats  of  another  popular  subject, 
much  resembling  the  German  story  of  the  sleeping  Emperor  Barbarossa, 
in  Kyffhauser.  This  too  was  set  as  an  opera  by  Fibich.  It  has  less 
intrinsic  distinction  than  the  others.  All  these  uMein  Vaterland"  pieces 
were  written  between  1874  and  1879  (along  with  operas  and  other  un- 
considered trifles!),  and  it  is  difficult  to  realize  that  he  was  quite  deaf 
before  he  had  finished  No.  2;  still  more  difficult  to  grasp  is  the  fact 
that  during  the  writing  of  the  other  four  his  mind  was  gradually  be- 
coming clouded.  This  grand  cyclus  alone  places  Smetana  among  the 
most  eminent  composers.  It  is,  to  my  mind,  a  sort  of  national  monument 
in  tones. 

It  should  be  added  that  of  Chamber  Music  there  are  two  string 
quartets  and  a  pianoforte  trio.  Smetana's  autobiographical  string  quartet 
**Au8  meinem  Leben"  is  peculiarly  touching  and  interesting,  as  being 
probably  his  Swan-song,  his  last  word  in  music.  The  long  E  held  on 
by  the  1st  violin  in  the  last  movement  is  supposed  to  be  the  acute  note 
which  haunted  him  in  his  deafness. 
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The  amiable  Smetana's  simple  life,  happily  brightened  as  it  was  by 
the  full  appreciation  of  his  compatriots,  had  a  melancholy  and  tragic 
conclusion.  About  the  time  when  he  finished  Visehrad  his  nerves  began 
to  give  way,  and  during  the  composition  of  the  second  of  the  six 
Symphonic  Poems  ( Vltava)  he  became  quite  deaf.  Nevertheless,  like  the 
giant  Beethoven,  his  productivity  ceased  not,  and  some  of  his  most 
mature  and  powerful  works  were  written  under  these  distressing  circum- 
stances. Terrible  as  the  affliction  must  be,  after  all,  this  is  not  the 
greatest  calamity  that  can  befall  a  composer.  The  deaf  musician  may 
still  work  on,  and  give  that  delight  to  others  which  he  cannot  share  with 
them.  Smetana  continued  to  conduct  the  opera  until  increasing  mental 
debility  forbade  it,  and  the  brilliant  founder  of  his  native  art  died  in 
the  Lunatic  Asylum  in  Prague  in  1884,  but  not  before  he  had  seen 
the  realisation  of  a  scheme  for  which,  more  than  any  other  he  had 
laboured  long.  Just  a  year  before  his  death  the  "Landes-  und  National- 
Theater1'  was  inaugurated.  It  was  built  by  voluntary  contributions  from 
the  Czecks,  not  only  from  those  residing  at  home,  but  from  wherever 
the  race  is  found.  And  it  is  maintained,  not  by  the  State  —  which,  I 
am  credibly  informed,  regards  it  with  but  scant  favour,  —  but  by  the 
country.  Even  now,  Czeck  operas  are  not  easily  produced  in  Austria 
proper.  The  chief  aim  of  this  theatre  is  to  foster  indigenous  talent,  and 
on  that  principle  it  is  governed,  and  supported,  with  evident  pride,  by 
the  people.  An  example  we  might  well  imitate  with  advantage  in 
England. 

A  more  than  merely  talented  contemporary  of  Smetana  and  Dvotak, 
the  composer  of  at  least  six  operas  in  Bohemian  and  a  great  deal  of 
orchestral  and  chamber  music,  may  not  be  forgotten  in  this  synopsis. 
Indeed  Zdenko  Fibich  is  one  of  the  musicians  his  country  has  much 
reason  to  be  proud  of.  He  was  born  on  21st  December  1850,  and  died 
on  the  10th  October  1900.  When  in  1874  his  first  opera  Bukovin  saw 
the  light,  he  was  but  twenty  years  of  age,  but  he  had  already  made 
good  his  claim  to  be  seriously  considered  by  three  Symphonic  Poems 
and  a  fine  string  quartet  (in  which  the  native  element  is  prominent), 
these  placing  the  youth  in  a  very  prominent  position.  In  fact,  he  too 
was  a  prodigy  for  I  am  told  that  he  had  already  conducted  part  of  a 
symphony  written  by  himself  at  fourteen  years  of  age.  Dvotek,  although 
his  senior  by  nine  years,  had  in  1874  (as  will  presently  be  seen)  only 
then  made  his  first  real  success.  A  pupil  first  of  the  Leipzig  Conserva- 
torium,  afterwards  resident  in  Paris  and  Mannheim,  one  need  not  be 
surprised  either  that  he  exhibited  a  devotion  to  Schumann's  music, 
(which  influenced  him  much  at  first),  or  that  throughout  his  comparatively 
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short  career  his  sources  of  inspiration  oscillated  between  European 
literature  and  that  of  his  own  land.  His  seven  or  eight  operas  show 
this  clearly  enough:  —  Bukovin  and  Blanik,  then  Schiller's  "Bride  of 
Messina",  followed  by  Shakespeare's  "Tempest",  Byron's  "Haidee"  (the 
Corsair),  and  finally  the  favourite  Bohemian  myth  Sarka.  The  latter  is 
a  somewhat  turbid  work,  lacking  in  variety,  and  not  entirely  free  from 
reminiscences  of  the  "Valkyries"  (indeed  the  Amazons  in  Sarka  are  their 
second  cousins);  but  nevertheless  it  is  unmistakeably  Bohemian  in  its 
fervour  and  robustness.  Perhaps  it  was  Schumann's  "Manfred"  music 
which  turned  Pibich's  attention  to  melodrama;  a  field  in  which  he 
worked  much  and  with  success.  The  subjects  there  are  all  taken  from 
Bohemian  poets,  such  as  Erben,  the  author  of  Dvorak's  "Spectre  Bride'*, 
and  the  results  may  be  added  to  the  catalogue  of  purely  native  art.  His 
last  important  work  was  a  melodramatic  trilogy  by  the  favourite  poet 
Vrchlicky  (the  author  of  Dvor&k's  St.  Ludmilla)  which  has  been  accepted 
in  several  foreign  cities  as  a  composition  of  great  value.  But  it  has  not 
reached  England  yet.  It  is  chiefly  by  some  of  his  chamber  music  that 
we  know  Fibich  in  England,  and  it  is  evident  therefrom  that  he  could 
handle  all  musical  forms  with  equal  ease  and  skill.  For  instance  there 
is  an  excellent  quintet  for  violin,  clarinet,  horn,  violoncello  and  piano- 
forte, op.  40.  He  was  second  conductor  at  the  Opera.  As  a  teacher 
too  his  influence  upon  the  present  generation  of  his  compatriots  is  un- 
doubted. Among  other  excellent  pianoforte  works  there  is  an  odd  col- 
lection of  no  less  than  352  very  short  pieces,  something  after  the  manner 
of  Schumann's  "Papillons".  Though  they  are  mostly  mere  scraps,  a  sort 
of  "Musical  Note-book",  containing  much  that  may  be  called  "experi- 
mental", they  are  full  of  originality,  of  a  daring  sort  at  times;  these 
are  entitled  "Moods,  Impressions  and  Recollections". 

The  most  note-worthy  of  the  Bohemian'  composers,  in  whose  maturer 
works  is  found  the  sublimation,  the  condensation  of  these  efforts  towards 
a  national  art,  died  on  May-day  1904.  Ranging,  as  his  work  does,  over 
orchestral,  instrumental,  vocal  and  chamber  music,  most  of  which  (with 
rare  exceptions  indeed)  exhibits  pronounced  racial  distinctiveness,  in  a 
degree  hardly  paralleled  in  musical  literature,  there  need  be  no  hesita- 
tion in  placing  Dvorak  foremost  among  his  own  countrymen,  and  in 
the  front  rank  of  modern  European  composers.  It  has  always  struck 
me  as  a  delightfully  pleasant  picture  to  conjure  up  in  the  imagination 
the  figures  of  Bendl  and  Smetana,  and  the  younger  men  Dvoiak  and 
Fibich  (with  others  less  known  to  fame),  sitting  together  in  amiable 
discussion  of  the  possibilities  of  the  artless  music  which  they  were  all 
weaving  into  artistic  shapes,  in  the  firm  conviction  of  ultimate  success. 
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The  prevailing  thought,  a  national  art  in  a  national  language;  mutual 
co-operation  and  help,  the  bond  of  union. 

Like  Smetana's  it  is  only  the  early  period  of  Dvorak's  life  that  need 
occupy  attention,  because  after  he  had  once  succeeded  in  securing  re- 
cognition of  his  genius,  his  general  history  practically  ceases  to  be  much 
more  than  a  catalogue  of  his  opus  numbers;  he  had  few  desires,  beyond 
being  allowed  to  pour  out  his  inexhaustible  store  of  melody  in  peace, 
surrounded  by  his  family  and  according  to  his  own  simple  mode  of  life. 
Born  on  8  th  September  1841  at  MUhlhausen  near  Kralup,  he  had  even 
a  harder,  certainly  a  longer,  tussle  with  poverty,  than  his  friend  Smetana. 
He  was  intended  to  follow  his  father's  occupation  of  village  inn-keeper 
and  butcher,  whence  it  may  be  inferred  that  his  early  environments  were 
hardly  of  the  most  refined  or  select.  He  was  taught  at  first  by  the 
local  schoolmaster  to  sing,  and  play  the  violin;  later  by  another  school- 
master (for  all  these  were  musicians  in  a  way)  to  play  the  organ,  at 
Kamnitz,  where  he  had  his  schooling  before  he  returned  to  take  part  in 
his  father's  business.  But  by  this  time  the  boy  had  begun  to  compose, 
and  by  way  of  inducing  his  father  to  let  him  follow  his  bent,  he  wrote 
a  polka  to  be  performed  by  some  village  band.  Whatever  the  polka 
may  have  been  like,  his  knowledge  of  writing  for  wind-instruments  was 
not  sufficient  to  prevent  the  players  starting  off  in  several  different  keys 
at  once.  I  daresay  the  effect  was  not  convincing  enough  for  Dvorak 
pfcre;  and  it  was  only  after  several  months  of  discussion  that  the  boy 
was  allowed  to  have  his  way.  So  he  entered  the  organ  school  at  Prague, 
leaving  it  (in  1860)  when  further  assistance  from  his  father  had  perforce 
to  be  withheld ;  and  he  then  had  to  play  the  violin  and  viola  in  a  small 
band  in  Cafes,  indeed  anywhere,  for  his  living.  Two  years  later  he  was 
fortunate  enough  to  be  employed  in  the  orchestra  of  the  theatre,  where 
he  came  under  the  eye,  and  won  the  interest  of  Smetana  (the  conductor) 
and  Bendl,  who  gave  him  advice  and  practical  assistance  by  lending  him 
full  scores  to  study.  I  am  told  that  he  served  eleven  years  in  that 
theatre  in  which  he,  later  on,  won  many  triumphs.  All  this  time  he 
wrote  doggedly  on,  although  he  was  so  needy  that  he  had  no  pianoforte, 
and  even  music  paper  had  to  be  carefully  dealt  with  for  economic  reasons. 
Much  of  this  music  was  destroyed  by  himself,  or  went  to  his  landlady 
(as  he  told  us  here)  to  bake  her  Sunday  cakes  on!  But  we  know  of  the 
existence,  at  that  time  of  a  couple  of  symphonies,  a  quintet,  and  even 
a  German  opera  Alfred.  What  his  first  published  opus  was,  I  cannot 
discover,  but  opus  2  is  a  volume  of  songs,  dating  from  this  period. 

Fortune  now  began  to  turn  her  wheel  slowly  in  his  favour,  for  he 
received  an  appointment  as  organist  at  a  small  salary;  and,  greatly  daring, 
he  left  the  orchestra,  and  naturally,  as  a  matter  of  course,  got  married 
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on  the  strength  of  it.  However  he  was  already  a  marked  man,  and  as 
the  Bohemians  were  eagerly  ,  looking  out  for  musicians  to  supply  the 
opera  house,  he  was  commissioned  (doubtless  by  the  help  of  Smetana) 
to  write  one.  A  study  of  Wagner's  operas  seems  to  have  aroused  a 
"vaulting  ambition",  which  certainly  did  "o'er  leap  itself,  for  "King  and 
Collier"  (Der  Konig  und  der  Kohler),  a  simple  rustic  story,  was  clothed 
in  rich  and  consequently  somewhat  incongruous  musical  garb,  to  the  great 
disappointment  of  his  best  friends.  It  was  deemed  impossible,  unsingable, 
not  what  was  either  required  or  desired ;  and  therefore  this,  his  only  dip 
into  Wagnerism,  was  rejected  at  once.  Now  followed  a  comedy  within  a 
comedy,  for  Dvorak  performed  the  extremely  difficult  feat  of  completely 
re-writing  the  music,  on  the  simpler,  more  tuneful  lines  expected  of  him, 
and  the  opera  was  given  another  chance.  But  when  it  came  to  be  per- 
formed, the  libretto  in  its  turn  was  found  to  be  utterly  bad.  The  work, 
first  rejected  on  account  of  its  music  was  now,  like  Cinna  the  poet,  torn 
to  pieces  for  its  bad  verses.  Still  the  composer  persisted,  and  immediately 
had  the  book  re-written  by  another  author.  So,  in  its  ultimate  shape, 
in  which  positively  nothing  of  the  original  opera  can  have  been  left,  "King 
and  Collier"  achieved  success.  The  case  is  probably  unique  in  the 
history  of  opera. 

Pending  the  revision  of  "King  and  Collier"  Dvorak  had  completely 
recovered  the  confidence  of  his  friends,  and  at  a  single  throw  asserted  his 
claims  to  recognition,  by  the  production  in  1873  of  his  "Patriotic  Hymn"  for 
chorus  and  orchestra  "The  Heirs  of  the  White  Mountain"  at  a  "Hhahol" 
concert.  With  a  subject  the  most  tragic  and  touching  in  Bohemian  history, 
set  to  music  inspired  by  the  strongest  patriotic  feelings,  this  work  placed 
him  in  the  highest  position  among  native  composers,  not  excepting  the 
popular  Smetana.  When  the  full  score  was  published  by  Novellos  (as 
opus  30)  some  years  later,  it  was  to  quote  from  the  title  page,  "dedicated 
with  feelings  of  deep  gratitude  to  the  English  people".  I  heard  its  first 
performance  in  London  on  13  th  May  1885,  at  St.  James's  Hall,  under 
his  own  direction,  —  where  I  had  the  honour  of  sharing  the  programme 
with  him,  —  and  can  readily  realise  the  effect  it  must  have  had  upon  a 
Pan-slavic  audience  at  Prague.  A  period  of  constant  activity  followed, 
and  the  immediate  results  were  the  fine  Symphony  in  F  (op.  24  or  76), 
several  chamber  works  of  distinction,  as  well  as  a  couple  of  operas  — 
the  brilliantly  characteristic  comic  one  (quite  in  Smetana's  vein)  "The 
Stubborn  Heads"  ("Die  Dickkopfe"),  and  five  acts  of  a  tragedy  called 
Wanda. 

By  this  time  Dvorak  considered  himself  entitled  to  apply  to  the 
Kultusminister  in  Vienna  for  a  grant  of  money,  and  the  sum  of  £30 
was  voted  to  him.     Not  much  certainly,  but  still  an  acknowledgment  of 
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his  worth  by  the  Government.  Spurred  by  this  encouragement,  he  now 
wrote  his  great  Stabat  Mater,  to  which  he  afterwards  owed  his  English 
fame,  but  which  oddly  and  sadly  enough  seems  to  have  been  rejected  in 
Vienna.  A  serious  mishap;  for  he  now  held  no  fixed  appointment,  his 
pupils  were  few,  and  his  general  circumstances  at  very  low  water.  But 
he  returned  to  the  charge,  asking  for  a  fresh  grant,  this  time  not  only 
with  more  fortunate  monetary  results,  but  with  the  happier  consequences 
of  finding  an  influential  friend.  Johannes  Brahms  had  recently  been 
appointed  a  member  of  the  adjudicating  committee,  and  was  quick  to 
perceive  the  striking  originality  of  "Klange  aus  Mahren"  or  Moravian 
vocal  duets,  which  among  other  things  accompanied  the  petition.  There 
is  little  need  to  dwell  on  Brahms's  sympathy  with  such  efforts  bearing 
the  strong  impress  of  nationalism.  It  is  obvious  enough  in  his  own 
works.  He  recognised  a  fellow  master-craftsman;  and  his  action  was 
doubly  generous,  because  prompt  and  practical.  The  compositions  were 
at  once  introduced  to  his  own  publishers  by  himself,  and  a  commission 
to  write  a  series  of  "Slavic  Dances"  (after  the  manner  of  the  popular. 
Hungarian  Dances)  duly  followed.  These  appeared  in  1878,  and  with 
them  disappeared  DvoMk's  days  of  trial  and  struggle.  Prom  thence 
onward  it  is  a  story  of  a  simple,  frugal  life  devoted  to  his  art,  broken 
by  occasional  visits  to  England,  where  (to  our  credit  be  it  said)  he  had 
just  recognition  at  a  very  early  stage  in  his  career.  Later,  in  1892,  he 
was  enticed  by  visions  of  American  dollars  to  accept  the  Directorship 
of  the  National  Conservatoire  of  Music  in  New  York,  where  he  remained 
for  three  years.  He  was  not  exceptionally  fitted,  either  by  temperament 
or  inclination,  to  shine  in  such  a  position  —  especially  under  such  un- 
accustomed conditions  of  life.  After  returning  to  his  beloved  city  of 
Prague,  he  taught  composition  in  the  Conservatoire  there;  and  among  his 
own  countrymen  who  gave  him  homage,  liked  his  odd  ways,  and  were  dis- 
posed to  humour  their  musical  king,  his  influence  upon  the  young  would 
naturally  be  greater  and  much  more  far-reaching  than  in  a  distant  country. 
Fairly  familiar  as  we  are  with  his  music  in  England,  it  is  unfortunate 
that  we  have  heard  none  of  his  stage -works  there;  for  undoubtedly  the 
theatre  had  a  great  fascination  for  him.  Rightly  or  wrongly,  it  is 
evident  that  he  was  chiefly  ambitious  to  be  known  as  an  operatic  com- 
poser, since  after  the  production  of  his  operas  he  spent  much  time  in 
revising  and  improving  them.  But  it.  is  open  to  question  whether  his 
genius  really  lay  in  that  direction,  or  whether  he  can  be  considered 
Smetana's  equal  as  a  writer  for  the  stage.  In  spite  of  the  presence  of 
that  exceptional  wealth  of  melody  to  which  he  has  accustomed  us, 
Dvorak  is  apt  to  be  too  symphonic,  wants  to  develop  his  tunes  too  much 
to  be  tersely  and  directly  dramatic.     It  is  perhaps  in  comic  opera,  (1878) 
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"Der  Bauer  ein  Schelm",  that  he  approaches  nearest  to  Smetana.  The 
grand  opera  Dimitrije  (on  the  well-known  Russian  historical  subject)  met 
with  success  at  Prague  in  1882;  also  in  a  revised  form  at  Vienna  ten 
years  later.  His  sixth  opera  Jakobin,  a  comic  one,  came  out  in  1889. 
Among  his  last  works  there  is  "Der  Teufel  und  die  wilde  Kathe"  (1899), 
and  at  the  very  end  of  his  life,  Rusalka  (Prague,  31st  March  1901), 
and  Armida  (Prague,  25th  March,  1904). 

Of  the  magnificent  Stabat  Mater  it  has  been  said  that  Dvof&k  therein 
threw  off  all  traces  of  his  nationality,  but  to  this  I  demur.  The  origin 
of  the  themes,  especially  of  the  solo  numbers  in  their  melodious  brevity, 
their  "naivete",  their  rhythmical  as  well  as  modulatory  freedom,  seems 
to  me  unmistakeable.  We  may  find  their  prototypes  in  Bohemian  folk- 
song without  much  trouble;  but  their  parallels  in  sacred  music  are  not 
to  be  met  with.  I  used  the  word  "naif.  Well,  that  same  "naivete" 
has  always  struck  me  as  one  of  the  chief  characteristics  of  Bohemian 
folk  music;  and  throughout  the  long  catalogue  of  Dvorak's  works,  it  is 
to  be  found  even  in  a  degree  which,  now  and  then,  brings  portions  of 
them  perilously  near  to  the  "childlike",  not  to  say  childish.  But,  as 
that  keen  critic  Heinrich  Heine  asks  (in  connexion  with  music),  "Is 
there  in  art  such  a  thing  as  genial  originality,  without  naivete?"  And 
he  answers  the  question  himself,  by  saying,  "Up  to  now,  such  a  case 
has  not  been  met  with".  Ta  my  mind,  it  is  audible  in  the  Stabat  Mater, 
however  much  concealed  by  rare  harmonies  and  the  beauty  of  its  mo- 
dern instrumentation.  It  is  just  these  qualities  I  have  mentioned,  apart 
altogether  from  the  consummate  artistic  skill,  and  the  unwonted  glow 
imparted  into  church  music,  which  stamp  the  work  as  original-  and  they 
are  nothing  else  than  racial. 

The  musical  world  then  acclaimed  the  Stabat  Mater  as  a  genuine 
masterpiece,  and  the  years  have  not  altered  the  judgment.  It  brought 
him  a  commission  from  the  Birmingham  Festival  Committee  in  1885, 
and  he  gave  them  his  romantic,  melodious  and  highly  coloured  work 
"The  Spectre's  Bride",  a  work  which  represents  his  characteristic  methods 
at  their  best  I  am  allowed  to  publish  a  letter  to  Mr.  Littleton  of 
Novellos  dated  Oct.  1884  (written  when  he  was  at  work  on  the 
"Spectre's  Bride",  which  indicates  his  pleasure  at  the  speedy  recogni- 
tion of  his  genius  in  England:  — 

"My  dear  friend  Alfred  Littleton. 

You  will  be  surprised  to  get  an  English  letter  from  me.  For  a  man 
whose  heart  sticks  to  all  what  is  English  —  and  I  am  such  a  one  —  must 
do  his  best  in  order  to  express  his  feelings  and  gratitude  in  their  own 
language.  It  is  true,  the  writing  of  such  an  English  letter  is  connected 
with  many  difficulties,  but  I  hope  I  shall   all  of  them  overcome  and  when 
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I  shall  visit  England  again  I  shall  be  able  to  communicate  you  my  fee- 
lings in  your  native  tongue.  —  Now  let  us  go  to  something  else.  I  am 
still  engaged  in  writing  "The  Wedding  Gown"  [Spectre's  Bride],  Myself  as 
well  as  Mr.  Kaan  [the  librettist]  are  working  all  day.  By  all  means  I  shall 
send  you  the  piano  arrangement  and  the  partition  later.  —  That  you  were 
at  Paris,  you  have  written  me,  but  that  you  have  bought  the  new  oratorio 
"Life  and  Death"  [mors  et  vita]  by  Gounod  for  the  nice  sum  of  100,000 
franks  I  get  informed  from  the  Wiener  and  Prague  papers  only  yesterday.  — 
Pray  do  not  pay  Mr.  Gounod,  who  really  does  not  need  it,  so  immense 
sums,  for  what  would  be  left  for  me?  —  I  have  to  say  you  nothing  more 
but  that  I  send  my  best  regards  to  you  as  well  as  to  your  wife,  your  father 
and  mother  and  all  about  Sydenham.  —  In  future  I  would  ask  you  to 
write  me  only  English  letters. 

Yours  truly,       Antonin  Dvorak. 

P.S.  As  far  as  I  have  gone  through  the  new  Oratorio  (Mackenzie's)  I 
can  tell  you  that  I  enjoyed  it  very  much  and  do  not  think  to  err  that 
it  is  his  best  work.     Receive  my  best  thanks  for  it. 

This  cantata  (Spectre's  Bride),  the  first  London  performance  of  which 
I  conducted,  led  to  a  similar  request  from  the  Leeds  Festival  in  1886 
for  which  he  wrote  the  oratorio  St.  Ludmilla.  It  proved  to  be  one  of 
his  few  failures.  His  English  admirers  desired  and  expected  more  of 
the  real  Dvor&k;  he  chose  however  to  adopt  a  mixed  style  —  particul- 
arly in  the  choruses  —  which,  as  an  expert  declared  at  the  time,  re- 
sembled a  portrait  gallery  of  Handel,  Mendelssohn  and  Haydn.  In  fact, 
he  wrongly  imagined  that  a  concession  to  English  taste  would  be  ac- 
ceptable. That  there  is  much  of  his  own  in  St  Ludmilla  is  not  to  be 
denied.  But  on  the  whole,  its  not  (to  us  at  least)  particularly  sym- 
pathetic subject,  its  excessive  length,  the  agglomeration  of  styles,  and 
the  somewhat  ponderous  scoring,  caused  a  disappointment  to  us,  and  to 
the  composer,  who  felt  irritated  and  annoyed  at  its  reception.  About 
this  time  I  was  thrown  much  together  with  Dvofdk,  and  knew  him  in- 
timately. Naturally  shrewd,  and  well-read  in  German  literature,  he  was 
at  times  genially  disposed  and  inclined  to  chatter.  But,  generally  speak- 
ing, he  was  somewhat  taciturn,  occasionally  abrupt,  and  keenly  sensitive 
to  public  criticism.  Of  his  "gift"  of  silence,  we  had  an  amusing  example 
at  Birmingham.  The  Committee,  in  their  admiration,  thought  that  a 
larger  cheque  than  the  original  commission  promised  would  break  the 
silence,  but  the  cheque  was  placed  silently  in  his  pocket  without  even  being 
looked  at.  Something  of  his  simple  life  and  love  of  nature  may  be 
gathered  from  this  letter  to  myself.  It  is  dated  from  Vyska  by  Prib- 
zam,  June,  6th,  1885:  — 

Mein  lieber  Freund. 
Ich  kann    nicht  ruhen,   Ihnen  von   meinem   Tusculum   in   Vyska  —  ein 
Lebenszeichen  von  sich  zu  geben,  aber  ich  bin  nach  der  Londoner  Aufent- 
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halt  ein  bischen  faul  geworden,  denn  ich  schreibe  nicht,  ich  befasse  mich 
mit  Musik  gar  nicht,  und  denke  nur  an  meine  jungen  Baumchen  in  meinem 
Garten  der  mir  sehr  viel  Freude  macht.  Und  ich  bin  sehr  besorgt  urn  die- 
selben,  da£  sie  nicht  zu  Grunde  gehen,  denn  wir  haben  in  ganz  Bohmen 
keinen  Regent  Und  alles  sieht  sehr  wiist  und  traurig  aus.  Seit  der  Zeit 
wo  ich  hier  bin  hat  die  Erde  kein  Tropfen  Wasser  gehabt!  Doch  wollen 
wir  hoffen  das  es  besser  wird.  Und  nun,  was  machen  Sie  und  Ihre  Frau 
und  Kind?  Sie  schreiben  gewifi  fleifiig  und  wiinsche  Ihnen  viel  Gliick  zu 
Ihrem  neues  grofies  Dramatischen  Werk! 

Mit  grofien  Vergnligen  hore  ich  das  Sie  zum  Leiter  der  Novello  Con- 
certe  fur  nachste  Saison  gewalt  sind,  und  freue  mich  daB  man  in  England 
fur  derartige  Werke  einen  Dirigenten  gefunden  hat  der  wirkliches  Ver- 
standniss  fur  Musik  hat.  Denn  ein  Mann  als  Sie  wird  man  nicht  in  London 
finden!  Sie  sind  der  rechte  Mann  dafiir,  Sie  haben  Blut,  Feuer  und  Warme. 
Erlauben  Sie  daft  ich  Ihnen  Gliick  wiinsche. 

Lassen  Sie  auch  bald  Etwas  horen  von  sich. 

Mit  herzlichem  GruB,  Ihr  Freund  und  Verehrer  Antonin  Dvorak. 

I  had  prepared  the  chorus  for  the  first  London  production  of  St. 
LudmiUa  which  Dvor&k  conducted.  But  the  verdict  thereon  remained 
unaltered,  and  the  composer  was  thoroughly  depressed.  I  remember  his 
requesting  me  to  conduct  the  second  projected  performance  at  the 
Crystal  Palace,  in  his  stead.  But  I  did  not  care  to  enact  the  anomaly 
of  directing  the  performance  while  the  celebrated  composer  —  whom  the 
public  doubtless  wished  to  see  at  the  conductor's  desk  —  was  known  to 
be  in  London.  So  I  agreed  to  conduct,  only  on  condition  that  he  left 
the  country  before  the  date  of  the  performance.  To  this  he  was  not 
inclined  either,  and  in  the  end  he  did  appear  personally. 

The  last  work  he  penned  specially  for  England  was  a  Requiem, 
again  at  the  request  of  the  Birmingham  authorities,  in  1891  (in  which 
year  he  received  the  degree  of  Doctor  of  Music  from  Cambridge).  In 
many  respects  it  is  a  fine  work,  although  it  hardly  approaches  the  height 
reached  in  the  Stabat  Mater,  which  remains  his  greatest  contribution  to 
sacred  music. 

An  impartial  study  of  Dvof&k  merits  brings  out  the  fact  that  his 
greatest  works  are  just  those  in  which  he  speaks  in  the  idiom  of  his 
country.  The  not  infrequent  lapses  into  early  Beethoven  and  Schubert 
(which  I  suspect  are  chiefly  due  do  his  persistent  industry,  as  well  as 
his  facility  in  "getting  over  the  ground")  weaken  the  intrinsic  value,  and 
render  unequal  some  of  his  most  genial  and  vigorous  movements.  In- 
deed I  sometimes  wish  that  he  had  never  told  me  that  he  liked  to  write 
and  score  a  certain  number  of  bars  (40,  I  think)  each  day;  for  I  have 
frequently  imagined  that  I  could  tell  the  exact  spot  where  he  left  off 
one  day  and  continued  on  the  next.  This  facility  too  made  him  some- 
times careless  of  revision,  and  this  is  occasionally  apparent  in  his  in- 
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strumentation.  Otherwise  he  would  hardly  have  given  (as  in  the  "Spec- 
tre's Bride"  for  instance)  an  extremely  difficult  cadenza  to  the  second 
flute,  while  the  principal  and  presumably  superior  performer,  has  to 
listen  to  his  probably  less  gifted  colleague.  A  stroke  of  his  pen  would 
have  remedied  this.  The  use  of  extreme  notes  in  the  higher,  and  weak 
notes  in  the  lower  ranges  of  the  wind  instruments,  may  be  set  down  to 
the  same  cause.  But  to  any  suggestion  of  alteration,  he  would  probably 
have  replied  with  Ohilde  Harold,  "What  is  writ,  is  writ".  For  some 
reason  or  other,  certainly  not  from  want  of  knowledge  and  skill,  very 
extended  development  is  not  always  his  strongest  point.  He  prefers  at 
times  to  pour  out  an  apparently  inexhaustible  supply  of  little  melodious 
episodes  —  which  he  seems  to  "shake  out  of  his  sleeves",  as  the  Ger- 
mans say  —  rather  than  pursue  his  main  subjects.  Indeed  if  "economy 
of  material"  is  to  be  considered  as  essential  in  a  work  of  art,  why  then 
a  good  many  of  Dvorak's  compositions  would  fall  below  the  standard. 
So  far  from  being  a  weakness  however,  I  regard  this  as  one  of  the  most 
fascinating  features  of  his  individuality;  another  one  being  his  amazing 
richness  of  harmonic  colour,  and  dexterously  daring  use  of  extreme 
modulations  which  hold  nolens  volens  our  attention  fast. 

Powerful  as  are  many  of  his  vocal  and  choral  productions,  Dvof&k 
is  at  his  very  best  when  unhampered  by  words,  or  even  by  a  programme, 
and  he  owes  his  cosmopolitan  successes  chiefly  to  the  sterling  excellence 
of  his  orchestral  and  chamber  music. 

If  we  are  unable  to  form  a  definite  opinion  on  his  operas,  no  such 
difficulty  presents  itself  with  regard  to  his  orchestral  works.  With  the 
five  published  symphonies  we  are  fortunately  in  England  quite  familiar. 
The  first  two,  respectively  in  D minor  and  D major  (op.  60  and  70),  may 
take  their  stand  beside  the  very  best  examples  of  recent  times.  In  say- 
ing this  one  naturally  thinks  of  Brahms,  than  whom  no  other  can  be 
named  as  realising  so  nearly  our  ideals  of  the  post-Beethoven  symphony. 
Here,  as  in  some  of  his  chamber  music,  Dvorak  comes  very  close  to 
Brahms;  indeed  points  of  resemblance  with  Brahms,  in  the  general  out- 
lines and  "sweep"  of  these  two  symphonies,  are  not  wanting.  There  is 
a  good  deal  in  the  first  and  last  movements  of  that  bright  and  brilliant 
Symphony  in  D major,  which  reminds  one  of  both  Beethoven  and  Brahms. 
The  two  middle  movements  however  are  quite  in  Dvohlks  own  vein.  But 
I  take  it  that  the  really  great  D minor  symphony  (op.  70)  ranks  high 
among  the  masterpieces  in  this  the  highest  art-form.  Each  movement 
holds  us  with  a  different  power  of  its  own,  and  all  are  rhythmically  and 
melodiously  strong,  as  well  as  original,  from  the  first  impressive  move- 
ment to  the  robust  and  resonant  finale  in  the  major  key.  The  next  two 
symphonies  are  much  less  wide  and  comprehensive  in  general  conception 
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or  scope.  No.  3  in  F  is  a  return  to  the  almost  rustic  simplicity  of 
theme,  which  so  often  appeals  to  us  when  he  is  in  that  mood;  and  from 
that  point  of  view,  it  is  a  charming  work.  The  least  impressive  is  No.  4 
in  0,  in  which  his  frequent  slips  into  the  past,  are  a  source  of  weak- 
ness. Much  is  however  redeemed  by  the  tuneful  variations,  which  serve 
as  a  Finale.  The  popular  No.  5  "From  the  New  World",  in  which  he 
professedly  pointed  the  way  to  the  American  composers  of  the  future, 
and  wished  to  prove  that  they  too  possessed  melodic  treasures  of  their 
own,  is  well  known.  But,  in  spite  of  the  great  beauty  of  the.  slow  mo- 
vement, to  me  the  work  (especially  in  the  Scherzo  and  Finale)  appears 
a  strange  hybrid.  The  intention  is  carried  out  with  much  more  ho- 
mogeneity in  the  string  quartet  (called  the  "Negro"),  and  the  quintet 
which  immediately  followed  that  symphony.  Here  the  assimilation  of 
the,  to  him,  foreign  characteristics  is  much  more  perfect  and  satisfactory. 
Like  Brahms,  he  was  always  interested  in  national  peculiarities  and  un- 
familiar strains.  His  op.  24,  for  instance,  is  a  set  of  Scottish  Dances 
for  four  hands.  However  his  hint  to  young  America  seems  as  yet  to  be 
unheeded.  One  need  hardly  do  more  than  mention  some  of  the  smaller 
orchestral  works  upon  which  so  much  of  his  fame  rests.  Leaving  out 
those  of  earlier  date,  and  starting  with  the  three  genial  Slavic  Rhapso- 
dies op.  45  in  which  he  is  perhaps  at  his  nearest  to  Smetana's  "Mein 
Vaterland",  we  have  a  series  of  good  things  which  will  always  remain 
refreshing  in  their  vigorous  wholesomeness  and  sanity.  Charmingly 
romantic  too  are  the  "Legended  (op.  59).  The  overtures  uMein  Heim" 
and  Husitzka  are  contributions  to  patriotism,  both  built  on  popular 
themes  already  discussed.  The  first  is  a  thoroughly  heartfelt  and  fer- 
vent expression  of  love  for  his  country.  The  latter  (in  which  he  chiefly 
uses  the  first  two  bars  of  the  "War  Song")  is  a  work  of  almost  sym- 
phonic dimensions,  intensely  energetic  and  sincere.  For  all  that,  it 
hardly  rivals  Smetana's  Tabor  in  power.  Further,  there  is  a  set  of  three 
Overtures  (op.  91,  92,  93)  with  somewhat  oddly  contrasted  titles,  "In  der 
Natm-"  (nature),  Carnaval  (life),  and  Othello  (passion);  of  which  the 
second  is  most  widely  and  deservedly  known  as  a  perfect  torrent  of 
vivacity  and  brilliance.  With  nature  Dvorak  is  of  course  on  terms  of 
intimacy.  Much  less  so  with  the  passions.  The  so-called  "emotional 
appeal"  is  not  his  strongest  point.  Not  to  be  passed  over  are  the 
classic  Symphonic.  Variations  (op.  78)  in  C;  and  the  brilliant  and  dif- 
ficult Scherzo  Capriccioso  (op.  86),  in  which  his  mastery  as  a  virtuoso  on 
the  orchestra  is  clearly  demonstrated.  Among  his  very  last  works  are 
five  Symphonic  Poems,  after  a  rather  ghoulish  and  grim  collection  of 
popular  legends  by  his  friend  the  poet  Erben.  They  are  "The  Water 
Sprite",  "The  Noon-Day  Witch",  "The  Golden  Spinning- Wheel",  "The 
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Dove",  and  "Heroic  Song".  No.  3  for  instance  treats  of  a  magic 
spinning  wheel  telling  the  tale  of  a  wicked  hag,  who  murders  her  step- 
daughter, and  is  compelled  to  hand  over  her  mutilated  remains  piece- 
meal to  a  cunning  magician.  A  gruesome  story  enough;  even  though  it 
has  a  happy  ending,  since  the  "disjecta  membra"  of  the  victim  are  made 
to  re-unite  themselves,  and  the  King  marries  the  resurrected  fair  one. 
In  four  of  these  pieces  Dvofdk's  simple  and  child-like  bent  of  mind 
comes  perhaps  too  prominently  to  the  fore  to  admit  of  their  being 
classed  among  his  very  best  works,  although  passages  of  considerable 
beauty  are  by  no  means  rare.  The  "Heroic  Song"  (no.  5)  however, 
which  seems  to  be  unhampered  by  a  programme  to  check  the  flow  of  his 
music,  allows  DvoF&k  to  return  to  his  old  and  vigorous  "form";  indeed 
the  piece  is  full  of  natural  dignity.  He  also  wrote  three  concertos, 
respectively  for  violin,  pianoforte  and  violoncello.  The  latter  was  heard 
for  the  first  time  at  one  of  our  Philharmonic  Concerts  on  the  occasion 
of  his  last  visit  to  London  in  1896,  and  is  a  really  fine  work;  but  the 
masterly  violin  concerto  remains  first  in  order  of  merit,  and  has  become 
a  classic.  In  the  greater  works  of  both  Smetana  and  Dvorak  there  is 
an  absence  of  morbidity ;  nor  is  there  any  of  that  superficial  emotion  or 
manufactured  enthusiasm  which  we  meet  with  so  frequently  in  the  latest 
phases  of  orchestral  music,  this  burning  brilliantly  on  the  surface,  but  being 
jejune,  weak  and  frosty  within.  The  music  of  Smetana  and  Dvof&k  is  all 
eminently  truthful  —  sometimes  even  roughly  so  —  and  quite  without 
affectation.  Dvorak  is  certainly  unequal;  sometimes  small;  but  he  rises  every 
now  and  then,  in  wide  and  rhythmical  "swoops",  even  to  colossal  periods. 

The  rich  catalogue  of  chamber  music,  containing  nine  string  quartets, 
a  pianoforte  quintet,  a  sextet,  four  trios,  (with  other  things)  would  alone 
have  won  for  Dvof&k  enduring  fame.  Granted  that  he  loves  a  large 
canvas  for  that  effective  orchestral  colour  which  he  lays  on  (pretty  thickly 
too)  at  times,  I  cannot  share  the  opinion  that  in  his  chamber  music  he 
"chafes  under  the  restraint  of  monochrome,  wants  the  whole  palette" 
and,  in  fact,  writes  it  under  difficulties.  On  the  contrary,  I  find  very 
little  of  the  "orchestral"  in  it,  although  he  contrives  to  extract  great 
sonority  from  a  few  players.  Virtuosity,  to  be  sure,  he  does  demand, 
so  does  Smetana;  nothing  that  they  have  given  us,  in  any  genre,  is  easy. 
Even  the  accompaniments  to  Dvorak's  songs  are  difficult;  he  always 
wants  to  get  as  much  as  he  can  out  of  his  executants.  But  his  hand 
moves  with  the  same  freedom  and  ease  on  the  smaller  canvas,  as  on 
the  larger.  In  fact,  chamber  music  seems  to  fit  his  particular  genius 
exceptionally  well,  as  the  merest  dip  into  the  sextet  in  A  will  readily  show. 

Something  over  52  of  DvoMk's  songs  are  in  print.  He  is  decidedly 
at  his  best  in  such  as  are  frankly  Slavonic,  as   the  "Zigeuner  Lieder" 
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or  the  Moravian  "Klange  aus  Mahren".  In  these  he  invests  the  little 
melodies,  simple  in  themselves,  with  most  interesting  harmonies,  and  rare 
rhythmical  swing.  But  in  his  larger  efforts  in  this  genre,  such  as  the 
uNeu-Griechische  Lieder''  or  Liehes-Lieder,  one  feels  that  he  is  less  at 
home,  and  I  confess  that  my  admiration  is  tempered  by  reason  of  the 
ponderous  accompaniments  with  which  they  are  burdened. 

During  the  rehearsals  of  his  last  opera  Armida  Dvorak  was  already 
very  unwell,  and  complications  arose  which  led  to  blood  poisoning.  On 
the  first  day  of  May  1904  he  became  worse,  and  he  died  suddenly  while 
at  dinner.  He  received  the  Iron  Crown  and  Medal  for  Science  and  Art 
from  the  Government,  and  was  Doctor  of  Philosophy  of  the  Charles 
Ferdinand  University. 

With  Antonin  Dvofak  Bohemian  art  may  not  have  reached  its  climax. 
Such  rare  achievements  ought  to  produce  exceptional  consequences.  Among 
others  of  the  present  generation,  I  should  mention:  —  Nov&k,  an  estemeed 
composer  of  chamber  music  and  song,  represented  to  me  as  one  of  the 
foremost,  indeed  without  a  rival  at  present;  Ohv&la,  who  works  with  suc- 
cess in  the  same  field,  and  is  also  an  eminent  critic;  Josef  Suk,  DvoMk's 
son-in-law,  known  to  us  in  England  in  his  capacity  of  2nd  violin  in  the 
Bohemian  Quartet,  but  who  is  rapidly  making  a  name  as  a  composer, 
(only  a  little  while  ago  a  symphony  from  his  pen  was  produced  and  very 
favourably  received);  Nedbal,  viola  in  the  same  Quartet,  a  promising 
composer  of  opera,  ("Le  gros  Jean");  Karel  Kovafovic,  composer  of 
a  number  of  successful  operas,  ballets  and  other  works. 

To  conclude.  Folk-song,  the  primary  source  of  expression,  has  been 
seen  expanding  and  extending  until  its  balder  and  cruder  forms  dis- 
appear, but  leaving  the  "iron"  of  it  as  it  were  in  the  blood  of  the  com- 
posers. In  the  ascent  from  Krizkowsky's  harmonised  folk-songs,  from 
Smetana's  idealised  polkas,  to  the  perfection  of  Smetana's  own  symphonic 
works,  and  Dvorak's  still  greater  achievements,  has  been  seen  the  deve- 
lopment of  the  crude  material  into  the  finished  art-product;  resulting 
in,  if  not  an  entirely  new  or  perhaps  the  very  highest  possible  form  of 
art,  yet  at  least  a  most  desirable  subdivision  of  art,  bringing  with  it 
unfamiliar  rhythms,  harmonies  and  casts  of  melody,  besides  its  own 
pathos  and  humour.  The  school  has  become  a  living  tiling  —  whose  birth- 
place is  not  to  be  mistaken  when  we  hear  it,  and  all  in  about  40  years  — 
like  Japan.  It  is  the  strenuous  effort  for  musical  independence  and  in- 
dividuality, which  appeals  to  me  so  strongly.  We  here  may  not  have 
the  same  enthusiasm  for  our  own  folk  music;  chiefly,  I  take  it,  because 
we  have  fortunately  long  ago  ceased  to  require  its  stimulus  in  such  a 
degree.    All  the  same,  a  material  similar  to  that  which  went  to   the 
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making  of  Bohemian  art,  and  exhibiting  even  more  varied  complexions 
and  qualities,  lies  equally  ready  to  our  hand  in  England.  It  might  be 
better,  and  certainly  would  be  much  more  wholesome,  if  we  fixed  our 
attention  on  it,  rather  than  continue  to  imitate  the  eccentric  and  insincere 
poses  of  a  decadent  foreign  art,  which  do  not  chime  in  in  the  least  with 
either  our  character  or  our  traditions.  These  death-bed  moanings,  and 
similar  incoherent  and  morose  babblings,  which  we  are  carefully  informed 
are  the  expressions  of  the  "Zeitgeist",  ring  false  in  comparison  with 
the  healthy  clear  tones,  and  forceful  vigour  of  the  music  coming  from 
the  country  of  the  Biesengebirge  and  the  Erzgebirge. 


Zur  Gesehichte  der  Suite. 

Von 

Tobias  Norlind. 

(Kalmar.) 

Die  Entstehung  der  Suitenform  wird  nicht  selten  folgenderweise  er- 
klart:  mit  den  Soldaten  aller  Nationen,  welche  wahrend  des  dreiBig- 
jahrigen  Krieges  Deutschland  uberschwemmten,  kam  eine  Menge  volks- 
tiimlicher  Tanze  aus  aller  Herren  Landern  nach  Deutschland.  Die 
deutschen  Musikanten  griffen  von  diesem  Sammelsurium  auf,  was  sie  fur 
ihre  Zwecke  brauchen  konnten,  und  weil  die  einzelnen  Stucke  nur  kurz 
waren,  setzten  sie  mehrere,  welche  in  einem  gewissen  Gegensatze  zu 
einander  standen,  sich  durch  verschiedenes  ZeitmaB,  verschiedenen 
Charakter,  Tonart  usw.  abhoben,  zu  einer  Suite,  Reihe,  Folge  von  kiirzeren 
Musikstucken  zusammen1). 

Man  vergiBt  hier  erstens,  daB  die  Suite  nicht  zuerst  in  Deutschland 
auftrat,  zweitens,  daB  die  Suitenform  schon  vor  dem  dreiBigjahrigen 
Kriege  entstanden  und  ausgebildet  war. 

Wie  Hugo  Riemann2)  es  wiederholt  gezeigt  hat,  geben  uns  schon 
Schein's  Banchetto  musicale  (1617)  und  Paul  Peurl's  Newe  Padoan, 
Intrada,  Dantz  und  Galliarda  (1611)  voll  ausgebildete  Suiten.  Hugo 
Riemann  nennt  dieses  »eine  Uberraschende  Entdeckung*  und  glaubt  mit 

1)  Philipp  Spitta;  J.  S.  Bach.  —  Monatsh.  f.  Musikgesch.  1892:  Studien  zur  Ge- 
sehichte der  Militarmusik  von  Herm.  Eichborn,  S.  106.  —  H.  Riemann:  "Wann 
kam  die  Suite  auf?  Monatsh.  f.  M.  1894.  —  Hortense  Panum:  Illustreret  Musik- 
historie,  I,  S.  442. 

2)  Wann  kam  die  Suite  auf?  —  Die  Variationsform  in  der  alien  deutschen  Taitf- 
suite.  Mus.  Wochenblatt  1895,  Nr.  27.  —  Die  deutsche  Kammermusik  zu  Anfang  des 
17.  Jahrhunderts.  Sangerhalle  1895,  Nr.  8-10.  —  Die  Bedeutung  der  Tanzstficke  fur 
die  Entstehung  der  Sonatenform.  Aula  1895.  —  Zur  Greachichte  der  deutschen  Suite. 
Sammelb.  d.  IMG.  1906. 
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diesen  beiden  Werken  bewiesen  zu  haben,  daB  »die  Suite  durchaus  nicht 
eine  Erfindung  der  franzosischen  Suiten-  und  Klaviermeister  der  zweitetn 
HSlfte  des  17.  Jahrhunderts  sei,  sondern  in  Deutschland  bereits  zu  An- 
fang  des  Jahrhunderts  bestande«.  S pitta  hatte  in  seiner  Bachbiographie 
die  bereits  1600  und  friiher  iibliche  Zusammensteilung  der  Pavane  und 
Gagliarde  betont,  setzte  aber  hinzu,  daB  im  iibrigen  ein  Prinzip  fiir  die 
Ordnung  der  Tanzstiicke  noch  nicht  bestand. 

Ich  bedaure,  daB  ich  weder  Hugo  Biemann  noch  Philipp  Spitta  hierin 
beistimmen  kann.  Ein  Prinzip  fiir  die  Ordnung  der  Tanze  bestand 
meines  Erachtens  schon  am  Anfang  des  16.  Jahrhunderts,  nicht  nur  in 
Deutschland,  sondern  vor  allem  auch  in  Italien.  Ich  denke  mir  die  Ge- 
schichte der  Suite  etwa  folgenderweise  zergliedert: 
I.  Die  Suite  des  16.  Jahrhunders. 
II.  Die  tJbergangszeit  1600—1630. 

III.  Die  Suite  der  Pariser  Lautenschule  1630—1660. 

IV.  Die  Blutezeit  der  Suite  1660—1720. 

V.  Dae  Aufgehen  der  Suite  in  der  Sonate  1720—1750, 

I.  Die  Suite  des  16.  Jahrhunderts. 

Die  Tanzweise  des  15.  Jahrhunderts  bestand  hauptsachlich  aus  zwei 
Teilen:  der  erste  im  geraden  Takt,  der  zweite  im  Tripeltakt.  Bei  der 
Ubertragung  der  Tanzweise  fiir  ein  Instrument  wurde  diese  Zweiteilung 
beibehalten.  Gewohnlich  wurde  der  erste  Satz  als  langsames  Schreiten, 
der  zweite  als  lebhafter  Springtanz  aufgefaBt.  In  dieser  Gestalt  finden 
wir  den  deutschen  und  italienischen  Tanz  am  Ende  des  15.  Jahrhunderts. 
Auf  den  deutschen  »Tanzt  im  Ganztakt  und  ruhigen  Tempo  folgt  der 
>Sprung«  (Proportz,  Tripla,  Hupfauf)  im  Dreitakt  und  bewegteren  Tempo. 
Dieser  Vor-  und  Nachtanz  entsprach  den  italienischen:  Passamezzo 
(Pavana)  §  und  Saltarello  (Galliarda)  ty  3.  Ein  Unterschied  zwischen 
Passamezzo  und  Pavana,  Saltarello  und  Galliarda  bestand  urspriinglich 
nicht.  Der  italienische  Passamezzo  wurde  in  Frankreich  Pavana  ge- 
nannt1),  ebenso  der  Saltarello  in  Frankreich  Gaillarde.  Der  Saltarello 
mi  die  Galliarda  wurden  in  der  Kegel  maBig  geschwind  ausgefiihrt. 
Dieser  Nachtanz  im  Tripeltakt  war  gewohnlich  nur  eine  variationsartige 
Umbildung  des  Vortanzes.  Wo  der  Nachtanz  fehlt,  steht  gewohnlich: 
»wird  im  Tripeltakt  wiederholt«. 

Diese  Anordnung  der  Tanze  war  eine  Folge  des  allgemeinen  Tanz- 
gebrauches  des  15.  Jahrhunderts,  das  iiberhaupt  nur  zwei  Arten  der 
Auffuhrungen,  schreitende  und  springende  Tanze,  kannte.  Mit  der  Er- 
weiterung  des  Tanzprogrammes  folgte  auch  eine  Weiterbildung  der  Tanz- 

1)  Vgl.  Besardus:  Thesaurus  harmonious  1(303,  Einleitung:  *Galliiion  alitor  suos 
p08samexzo8  quam  pavanas  nominaitf*. 
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zusammenstellungen.  Schon  im  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  treffen  wir 
in  Italien  eine  dreisatzige  Tanzfolge,  wo  die  zwei  letzten  Tanze  motivisch 
aus  dem  ersten  Tanz  hervorgegangen  sind.  In  dem  Lautenbuch:  Inta- 
bolatura  de  Lauto,  Libro  quarto,  Petrucci  15081),  heiBen  diese  Tanze: 
Pavana  —  Saltarello  —  Piva.  Der  Saltarello  und  die  Piva,  beide  im 
Tripeltakt,  sind  melodisch  aus  der  Pavana  entwickelt2).  Der  Saltarello 
wurde  maBig  geschwind,  die  Piva  rasch  und  hurtig  ausgefiihrt.  —  Hier 
liegt  schon  die  ganze  Entwicklung  der  Suite  in  mice:  drei  Tanze  mit 
demselben  melodischen  Motiv  und  mit  kontrastierendem  Rhythmus. 

Noch  groBer  ist  die  Hindeutung  auf  die  Suitenform  in  Casteliono's 
Intabolatura  de  leuto  von  1536 3).  Hier  haben  wir  vier  Tanze  in  der- 
selben  Tonart  zusammengefiigt  und  sogar  ein  freies  Nachspiel,  nicht  in 
Tanzform,  als  SchluBsatz.  Eine  Pavana  wird  von  drei  Saltarellos  nebst 
einer  Tochata  da  so?ia?'e  nel  fine  del  BaUo  begleitet.  Der  erste  Saltarello 
ist  eine  Wiederholung  der  Pavana  im  Tripeltakt,  die  anderen  zwei  sind 
frei  hinzugekommen.  Eine  Erweiterung  der  Tanzform  tritt  auBerdem 
ein,  indem  der  zweite  und  dritte  Saltarello,  vereinzelt  auch  der  erste  Sal- 
tarello, eine  sogenannte  Biprese  erhalten.  Die  Biprese4),  die  wir  im 
16.  Jahrhundert  als  Anhangsel  des  dreiteiligen  Tanzes  treffen,  ist  nicht 
als  eine  Wiederholung  derselben  Melodie,  sondern  als  eine  Weiterfuhrung 
des  dreiteiligen  Tanzes  aufzufassen.  In  der  ersten  Halfte  des  Jahr- 
hunderts ist  sie  mit  ihrem  Haupttanz  eng  verbunden.  —  Die  einzelnen 
Tanze  der  Folge  sind  bei  Casteliono  nicht  selten  mit  Variationen  [alio 
modo)  versehen,  die  vor  die  Riprese  gestellt  sind.  Die  Tochata  im  ge- 
raden  Takt  ist  nur  ein  Postludium  in  16  Takten. 

Hier  ist  eine  Ubersicht  der  6  Suiten: 

I.  Pavana  chiamcUa  la  MHanesa  —  SaltareUo  —  Saltarello  chiamato  Rose  Viole  — 
zwei  Alio  modo  —  Riprese  —  Saltarello  chiamato  bel  Fiore  —  Alio  modo  —  Riprese 

—  Tochata  da  sonare  nel  fine  del  BaUo. 

H.  Pavana  chiam.  La  malcontenta  P.  P.  B.5)  —  Saltarello  —  Riprese  —  SaltareUo 
chiam.  Baggino  —  Riprese  —  Saltarello  chiam.  Burato  P.  P.  B.  —  Riprese  —  Tochata 
nel  fine  del  BaUo. 

III.  Pavana  chiam.  Monta  su  che  sonde  velle  P.  P.  B.  —  Saltarello  —  SaltareUo 
chiam.  La  Torgia  —  Saltarello  chiam.  el  Maxolo  —  Riprese  —  Tochata  del  divino 
Franc,  da  Milano. 

IV.  Pavana  nova  —  Alio  modo  —  Riprese  —  Saltarello  la  traditorclla  —  Riprese 

—  PescJiatore  che  va  cantando  —  Alio  modo. 

V.  Pavana  chiam.  la  Qombertina  P.  P.  B.  —  Alio  modo  —  SaltareUo  —  SaltareUo 
che  glian  straxxa  la  focha  —  Riprese  —  Saltarello  chiam.  Atitonola. 

VI.  Pavana  chiam.  la  Desperata  —  Saltarrllo  —  Riprese  —  Saltarello  chiam.  la 
MantuaneUa  —  Riprese  —  Tochatocha  La  Canella  [C3  ^  ^]  —  Tochata  C- 

1)  Bibl.  Briis8el.  —  Der  Hinweis  auf  die  Bibliothek  bezieht  sich  hier  nur  auf  das 
von  mir  benutzte  Exemplar. 

2)  >Nota  che  tutte  le  panane  hanno  il  su  saltarello  e  piua*. 

3)  Paris:  Bibl.  Nat.  Vm?  6,  209. 

4)  Heprinse  (Hadrianus,  Thysius),  Represe  (Waisselius),  Reprisa  (Ammer- 
bach).  5)  Peter  Paul  Borrono. 
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Zehn  Jahre  nach  Casteliono  tritt  uns  in  dem  Lautenbuch  von  Fran- 
cesco da  Milano  und  in  Peter  Paul  Borrono's  Intabolatura  de  Lauto. 
Libro  secundo,  Antonio  Gardano  1546  ^  das  teilweise  das  vorherer- 
wahinte  Werk  aus  dem  Jahre  1536  benutzt,  dieselbe  Tanzfolge  entgegen. 
Hier  wird  die  Zusammengehorigkcit  der  Tanze  noch  mehr  durch  ihre 
Numerierung:  Pavana  et  suo  ScdtareUo  primo,  secundo,  terxo  betont. 
Der  erete  Saltarello  ist  auch  hier  aus  der  Pavana  entstanden,  die  an- 
deren  sind  lose  angehangt.  Wo  der  zweite  oder  dritte  Saltarello  fehlt, 
steht  ein  Hinweis  auf  den  Tanz  einer  anderen  Tanzfolge.  Die  Pavana 
ist  der  Haupttanz.    Die  Tochata  fehlt  ganz. 

Hier  ein  Register  der  Suiten: 

L  Fol.  2:  Pavana  delta  la  Borroncina  deffl  Eccelenie  P.  Paulo  Borrono  da  Milano 
—  Saltarello  prima  —  Salt,  secondo  detto  la  Duehessa  —  Salt,  terxo  detto  la  Barbarina. 

II.  Fol.  7:  Pavana  novissima:  la  Moniardi  P.  P.  B.  —  Salt,  primo. 
III.  Fol.  8:  Pavana  la  Rinaldina  P.  P.  B.  —  Per  il  secondo  et  terxo  Saltarello  toleti 
quelli  de  la  Borroncina  —  Salt,  primo  —  Salt,  secondo  la  mexxagamba  —  Salt,  terxo 
Madonna  zona. 

IV.  Fol.  13:  Pavana  novissima  P.  P.  B.  —  Salt,  primo  —  Salt,  secondo  il  Scharau- 
clino  —  per  U  terxo  Saltarello  sonate  il  terxo  de  la  rinaldina. 

V.  Fol.  15:  Pavana  Pianxolenta  P.  P.  B.  —  Salt,  primo  —  Salt,  secundo  la  rocha 
el  fuso  —  Salt,  terxo  novissimo  detto  che  le  el  marteUo  che  tel  fa  dire  —  Volendo  sonate 
le  rvprese  toleti  quelli  che  sono  nel  secondo  Saltarello  de  la  detta  Pavana. 

VL  Fol.  19:  Pavana  Milanesa  P.  P.  B.  —  La  detta  Pavana  a  doy  Lauti  —  Salt, 
primo  —  El  detto  Saltarello  a  doy  Lauti  —  Salt,  secondo  non  dite  mat  ch'io  habbia  H 
torto  —  Salt,  terxo  le  pur  bon  ruschina. 

"VTL  Fol.  22:  Pavana  novissima  la  Bella  Ugaxxotta  P.  P.  B.  —  Salt,  primo  —  Per 
il  secondo  et  terxo  Salt,  toleti  quelli  de  la  Milanesa. 

Vm.  Fol.  23:  Pavana  la  bella  xudea  P.  P.  B.  —  Salt,  primo  —  Salt,  secondo  el 
Verceleso  —  Salt,  terxo  de  lena  su  Brunetta. 

Der  Erfinder  dieser  Suitenform,  die  wir  jetzt  in  den  zwei  erwahnten 
Suitenwerken  aus  1536  und  1546  gefunden  haben,  ist  ganz  sicher  der 
Lautenmei8ter  Peter  Paul  Borrono  aus  Milano,  der  fast  ausschlieBlich 


1)  Bibl.  Upsala.    J.  M.  Tab. 
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als  Autor  in  den  beiden  Lautenbuchern  genannt  wird.  DaB  sich  Fran- 
cesco da  Milano  daran  beteiligt  hat,  ist  kaum  glaublich,  da  er  eine 
ganz  andere  Folge  der  Tanze  braucht.  Eine  "Weiterentwicklung  der 
Suitenform  Borrono's  ist  so  gut  wie  gar  nicht  zu  verspilren. 

Ln  AnschluB  an  die  alte  dreiteilige  Tanzfolge  von  1508  (Pavana- 
Saltarello-Piva)  baute  aber  ein  anderer  italienischer  Lautenmeister,  An- 
tonio Rotta,  eine  dreisatzige  Suite  auf,  die  fiir  die  folgende  Zeit  groBe 
Bedeutung  erhielt.  Wir  finden  diese  neue  Form  in  einem  Lautenbuoh 
aus  dem  Jahre  1546:  Intabclatura  de  Lauto  di  Messer  Antonio  Rotta 
Libro  primo.  Venetiis1).  Mit  der  alten  zweisatzigen  Folge:  Passamezzo- 
Gagliarda  als  Ausgangspunkt  bildet  er,  durch  die  Hinzufiigung  der  drei- 
taktigen  Padovana,  eine  dreiteilige  Suite.  Alle  drei  Tanze  sind  auf  das- 
selbe  melodische  Motiv  gebaut.  Die  Tempi  der  Satze  sind  auch  mit 
gutem  Geschmack  gewahlt:  Passamezzo:  h  h  |  Gragliarda:  h  £  f  |  Pa- 
dovana: h  fc  j|.  Auf  den  14  ersten  Blattern  seines  Buches  gibt  er  uns 
fttnf  Suiten,  jede  in  drei  Satzen. 

Die  Anfange  der  Satze  der  ersten  Suite  bringe  ich  hier: 
Passamexxo. 

n 
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Padovana. 


Vergleichen  wir  die  beiden  Suitenformen  Borrono's  und  Retta's  unter- 
einander,  so  treten  die  Vorteile  der  letzteren  deutlich  hervor.  Rotta 
behalt  dasselbe  Motiv  durch  die  ganze  Tanzfolge,  Borrono  aber  nur  durch 
die  zwei  ereten  Satze.  Rotta  ist  auch  in  der  rhythmischen  Anordriung 
abwechslnmgsreicher. 

In  der  zweiten  Hfilfte  des  lft  Jahrhunderts  tritt  die  Folge:  Passa- 
mezzo  —  Padovana  —  Saltarello,  bei  Jacojyo  de  G-orzanis  in  seinem 
zweiten  Libro  de  Intabolatura  di  Liuto,  Venedig  1563,  auf  2).  Die  moti- 
vische  Einheit  der  drei  Tanze  ist  ganz  evident. 

Eine  besonders  reiche  Zusammenstellung  der  Tanze  begegnet  uns  in 
der  Taimchule  Caroso's^  Nobttta  di  Dame  (erste  Auflage  [nach  Chile- 
sotti]  1577) 3).  Die  T&nze  haben*  hier  meistenteils  andere  Namen  be- 
kommen,  doch  tritt  die  Ankniipfung  an  die  alte  dreiteilige  Tanzform 
deutlich  hervor. 


Vier  Suiten  sind  bei  Caroso  dreisatzig: 


2 

"4" 


2. 


* 


m 


■0    0' 
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I  2.  Oagiiarda: 


I.  Seite  8:  Celeste  Oiglio:  1. 

1  i  M  '  Ml 

8*  S  4     I    4  4    II 

II.  Seite  45:  AUa  Vittoria: 

Ua  I    I    I  I    I 

4   4  #»l   *•' •  _ 

HI.  Seite  48:  Cortesia:  1.  -?-    HST  SBfjj  2.  Qagliarda:  -3-' 

\->4<4V4W4  4^  ^  4 

3.  Saltarello:  |-    !    h  I     I    I    H  !| 

IV.  Sfeite  51:  Seha  Amorosa:  1.  h    h  I     H"!  ,1   2.  §     H 

4  *   '  #  *  *  II       4 


#  #    I    4  4  4  4' 


JMJII 

Weifcere  vier  Suiten  sind  viersatzig: 

L  Seite  23:  Laura  Suave:  l.'-§-    I      iN  I      h  H  2.  Gag  liar  da:  -§-    I  j 

I    I  I  3.  Saltarello:  %     h    ft    M     M'|  4.  Canarw:   §'  I    PF I     I    M] 

•   44'                                  H    4-   0     4     >    4    0    '  H    4  4  4*1    4  4     " 


I     4   4  II 

j  Jim 


I    I     II 
4  4  4\ 


1)  VgL  G-erle  1662  Nr.  15,  16,  17. 

2)  Vgl.  Oscar  Chilesotti:  Lautenspieler  des  XVI.  Jahrh.    Leipzig  1891,  S.  34. 

3)  Neuaoflgabe  in:  Bibhoteea  di  rarita  musicals  per  cura  di  Oscar  Chilesotti. 
Vol.  I,  Ricordi,  Milano. 

s.  d.  mo.  vit.  12       r^  j 
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H.  Seite  28:  Barriera:  1.  -?-    I    H   I     I    H 'I  2a.    §     I    I  J    I  ]  Si  2b.  Wieder- 

4    0  4  0    I    0  0  0  :l  4    *  0  4  0  S  \' 

holung  der  zweiten  Reprise  des  ersten  Teiles.   3  a.  -•*-   l"3"1  j|  3b.  «=  2  b.  1  4. -?-  I  I  t  I 

^  *  8    *•#  #  I1  \  ±    000    * 


0   0   0   4  0 


I&8eite3b:Altexxa<rAmore:l.  -?-  I  HI  I    I    j  j    ill  2.  Qagliarda:  §- 

0  4   0J4\00   4   0W  ^  &    00  0  0   0*1 

3.  ifo«a:  4  J    N   J    M  *.  Gwiarib:  §-    I    h  I     I    Ml 

IV.  Seite  44:  iVwfo  tfAmore:  1.  -|-  f^  j  P5  h  ||  2.  Qagliarda:  |  J  h  J  j| 
3.  Botta:  J/*  \     \  J>  |  J  ||  4.  Canario- f    f  f  /  *  |   j  j| 

SchlieClich  gibt  una  Caroso  eine  funfteilige  Tanzfolge: 

Seite  39:  Forxa  #  Amort:  1.  §  J  I  J  '    2.  f   HK   H  I  3.  -3-   !   M  4.  §    (Tl  I 

«  &4  44i>       &J0440"       H00  8  *•*•>' 

*S.NJ33UII 

Die  Bedeutung  dieser  Suiten  wird  noch  dadurch  erhoht,  daB  jede  auf 
ein  gemeinsames  einheitliches  Motiv  gebaut  ist.  Die  Hauptbedeutung 
der  Tanzfolgen  bei  Oaroso  liegt  in  den  vierteiiigen  Stucken  mit  der 
Canario  als  SchluBsatz.  Gerade  der  letztgenannte  Tanz  deutet  klar  auf 
die  Suite  des  17.  Jahrhunderts,  wo  oft  eine  Canarie  statt  einer  Gigue 
den  SchluB  bildet. 

Wir  miissen  im  16.  Jahrhundert  meines  Erachtens  mit  zwei  ver- 
schiedenen  Canarieformen  rechnen.  Die  altere  bei  Tabourot  be- 
schriebene,  die  u.  a.  in  dem  Lautenbuch  Thysius'  Nr.  435 3)  vor- 
kommt,  hat  folgenden  Rhythmus:  ^  #.  J  j  J  J  j  j,  .  Sie  steht  in  keinem 
Zusammenhang  mit  der  Gigue  des  17.  Jahrhunderts.  Die  Canarie  bei 
Caroso  ist  aber  ein  lebhafter  Tanz  mit  dem  Rhythmus:  J  ^\  j  ^  ||  und 
deutet  klar  auf  die  englische  Gigue. 

Bei  der  Uberfiihrung  der  italienischen  Suitenform  nach  Deutschland 
in  der  zweiten  Halfte  des  16.  Jahrhunderts  geschieht  zuerst  keine  An- 
derung  in  der  Zusammenstellung.  Das  erste  deutsche  Lautenbuch  mit 
dreisatzigen  Tanzfolgen,  »Ein  neues  sehr  kiinstlich  Lautenbuch*  1552  von 
Hans  Gerle2),  kann  nicht  als  ein  selbstandiges  Werk  gelten.  Es  besteht 
lediglich  aus  Ubertragungen  italienischer  Kompositionen.  So  weit  meine 
Vergleichungen  gehen,  sind  folgende  italienische  Lautenbiicher  benutzt: 

1.  A.  Casteliono:  Intabolatura  de  dicersi  author* %  Milano  1536. 

2.  A.  Rotta:  Intabolatura,  Venedig  1546. 

3.  Franc,  da  Milano  el  Peter  Paul  Borrono:. Intabolatura,  Venedig  1546. 

4.  Johan  Maria:  Intabolatura,  Venedig  1546. 

6.  Simon  Gintzler:  Intabolatura,  Venedig  1547. 

Von  diesen  Lautenbuchern  wissen  wir  schon,  daB  Casteliono  (1536) 
und  P.  P.  Borrono  (1546)  die  Tanzfolge:  Pavana  —  3  Saltarelli,  Rotta 

1)  J.  P.  N.  Land:  Het  Liritboek  van  Thysius.    Amsterdam  1889.  S.  387. 

2)  Kgl.  Bibl.  Berlin. 
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(1546):  Passamezzo  —  Galliarda  —  Padovana,  hatten.  Gerle  begniigt 
sich,  einzelne  Tanze  seiner  Quellen  herauszunehmen,  und  bekommt  da- 
durch  nur  ausnahmsweise  abgeschlossene  Tanzfolgen.  Den  ersten  Sal- 
tarello  bei  P.  P.  Borrono  behalt  er  als  mit  der  Pavana  zusammenge- 
horig;  die  anderen  Saltarelli  kommen  nur  gelegentlich  hinzu.  Bei  den 
Rotta  entnommenen  folgt  er  aber  der  urspriinglichen  Reihe  ganz  genau, 
weil  der  Saltarello  und  die  Padovana  aus  dem  Passamezzo  entwickelt 
waren.  Am  Ende  seines  Buches  setzt  er  die  Tochatocha  La  canella,  die 
wir  schon  als  den  vierten  Satz  der  letzten  Suite  des  Lautenbuches  Ca- 
steliono's  kennen  gelernt  haben. 

Ein  anderes  Werk  mit  dreisatzigen  Tanzfolgen  gab  H.  J.  Wecker 
in  demselben  Jahr  (1552)  heraus1).  Er  folgt  der  Anordnung  Rotta's: 
Passamezzo  —  Saltarello  —  Padovana. 

Eine  besondere  Bedeutung  fiir  die  Suite  des  16.  Jahrhunderts  in 
Deutschland  sollte  die  Riprese  bekommen.  In  Italien  war  sie  entweder 
mit  dem  Saltarello  eng  verbunden  oder  statt  der  Padovana  gesetzt.  In 
Deutschland  erhielt  sie  aber  allmahlich  eine  selbstandige  Stellung " 

Im  ersten  Lautenbuch  von  Melchior  Neysidler  (1566) 2)  ist  die  Ri- 
prese zwar  noch  mit  dem  Saltarello  verkniipft,  hat  aber  einen  ganz  selb- 
standigen  Charakter.     Nur  zwei  dreisatzige  Tanzfolgen  kommen  vor: 

S.  23 :  Passamexxo  antico  —  il  suo  Saltarello  con  la  ripresa. 

S.  27 :  Passamexxo  la  Milanese  —  il  suo  Saltarello  con  la  ripresa. 

Die  zwei  Passamezzi  im  zweiten  Lautenbuch  Neysidler's  (1566)  haben 
keine  Ripresen. 

Der  Saltarello  des  ersten  Lautenbuches  folgt  dem  Passamezzo  ganz 
genau,  bis  die  Riprese  einsetzt,  um  die  letzten  Figuren  des  Saltarellos 
weiterzufiihren.  Die  Ripresebehandlung  bei  Neysidler  hebt  sich  hoch  iiber 
die  Tanzbearbeitungen  seiner  Zeit.  Durch  das  Beibehalten  eines  bestimm- 
ten  Themas  und  wegen  der  Durchfiihrung  desselben  ist  die  Riprese  fast 
als  eine  Coda  im  modernen  Sinne  aufzufassen.  Mit  einem  Tanze  hat  sie 
keine  Ahnlichkeit,  sondern  ist  vielmehr  ein  freies  Instrumentalstuck. 

Als  Beispiel  setze  ich  die  Riprese  der  ersten  Suite  her: 


Ep 


jl&  g3  p  va  ft  M  tfJ  63   tt 


1)  » Tenor- Lautenbuch    von    mancherley  schonen  stucken.*      Basel    1662.     Bibl. 
Wernigerode,  Nr.  273. 

2)  //  primo  libro  intabolatura  di  Liuto.    Venetia,  Antonio  Gardano,  1566.    Bibl. 
Tpsala.    J.  M.  Tab. 
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Die  Riprese  statt  Nachtanz  kornmt  ausnahmsweise  vor:  z.  B.  in  Thysius* 
Lautenbuch  Nr.  436  *)  La  chasse^  wo  die  Riprese  eigentumlicherweise  im 
Tripeltakt  den  ersten  Teil  des  in  Dur  geschriebenen  Motives  des  Haupt- 
tanzes  in  Moll  wiedergibt. 

E.  N.  Ammerbach  (1571) 2)  stellt  in  zwei  Tanzfolgen  die  Riprese 
nach  dem  Vortanz  und  im  geraden  Takt.  Die  Gaillarde  bildet  im 
Tripeltakt  nur  das  Motiv  des  Vortanzes  aus,  ohne  auf  die  Riprese  Ruck- 
sicht  zu  nehmen.  Eine  Folge  wird  auBerdem  viersiitzig,  indem  nach  deiu 
Saltarello  noch  eine  Riprese  gesetzt  wird: 

1.  Passamcxxo  —  La  Reprisa  —  Qaillardc. 

2.  Passamcxxo  d"  Angleterre  —  La  Reprisa  —  Proportx  oder  Qaillarde. 

3.  Passamexxo  Kali  auf  den  langen  duplen  Takt  —  Im  Reprisa  —  Saltarello  — 
altera  cum  Reprisa. 

1)  Land  a.  a.  0.  S.  387. 

2,  »Orgel-  oder  Instrument-Tabulatur.c     Leipzig  1571.    Bibl.  Kopenhagen. 
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Voile  Selbstandigkeit  sollte  die  Biprese  bei  Mattheus  WaisseliuS 
(1573)  *)  erhalten.  Im  AnschluB  an  Antonio  Rotta  oder  vielmehr  Jacojpo 
de  Gorzanis'  vorhererwahntes  Lautenbuch  (1563)  gibt  er  uns  Tier  Suiten 
mit  der  Anordnung:  Passamezzo  —  Padovana  —  Saltarello.  Nebst  dieseh 
erhalten  wir  auch  vier  viersatzige  Suiten  mit  der  Riprese  als  einem 
selbstandigen  SchluBsatz.  Die  Riprese  hat  hier,  im  Gegensatz  zu  Mel- 
chior  Neysidler,  einen  festen  Rhythmus  im  3/4-Takt:  J  ^  4  |  J#  £  J||. 

Der  Anfang  der  ersten  viersatzigen  Suite  lautet: 
Passamexxo. 


El  suo  Saltarello. 
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Le  Represe. 
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Im  zweiten  Lautenbuch  von  Waisselius  (1592) 2)  ist  zwar  die  Padovana 
weggefallen;  die  Riprese  hat  aber  ihre  Stellung  als  SchluBsatz  mit  dem 
typischen  Rhythmus:  h  N  ^  ;  ^  fc  h  ];  beibehalten.  Im  AnschluB  an 
die  viersatzige  Suite  bei  Ammerbach  hat  ein  Passamexxo  commune 
zwei  Ripresen,  eine  im  geraden  Takt  als  Nachstiick  auf  den  Passamezzo, 
eine  im  ungeraden  Takt  als  SchluBsatz  nach  dem  Saltarello.     Die  letzte 


1)  Tabulatura  per  Mat thae urn  Waiss el ium  Bartisteinensem  Borussum  Anno  1573. 
Bibl.  Munchen. 

%  »Lautenbuch.t     Gedruckt  zu  Frankfurt  a.  0.  1592.     Bibl.  Berlin. 
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Eiprese  ist  nur  eine  Umbildung  der  ersteren.  Eine  Eigentumlichkeit  bei 
Waisselius  ist  auBerdem,  daB  die  Eiprese  niemals  in  derselben  Tonart  wie 
die  Vortanze,  sondern  stets  in  der  Dominante  oder  Unterdominante  der 
Haupttonart  steht. 

Die  Riprese  als  dritter,  selbstandiger  Satz  kommt  auBerdem  bei 
Hadrianus  (1584J1)  vor.  Hier  steht  die  Eiprese  in  der  Haupttonart 
und  schlieBt  sich  den  Vortanzen  naher  an.  Hadrianus  macht  auch  einen 
guten  Ansatz,  die  Tanze  nach  Tonarten  in  Gruppen  zu  ordnen,  eine 
Neuheit,  die  fiir  die  folgende  Zeit  von  Bedeutung  werden  sollte.  Er  gibt 
uns  fiinf  Suiten  in  C,  D,  F,  01  C.  Vor  jeder  Suite  ist  die  Tonart  genau  an- 
gegeben.  Die  erste  Tanzfolge  erscheint  auBerdem  durch  den  "Wechsel  von 
Moll  und  Dur  zwischen   der  Gaillarde  und  der  Ripresa  bemerkenswert: 


i 


u  una  jjut  zwiscnen   aer  ijaiuarae  una 
Passamezzo  per  le  moll  ex  G  sol  fa  ut  F.  48  b: 
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Die  Riprese  wird  noch  einmal  bei  J.  B.  Besardus  (1603)*)  in  einem 
Passamezzo  mit  Variationen  von  Diomedes  aus  Venedig  (Fol,  100)  ge- 
braucht,  wo  eine  Riprese  von  Laurencini  nach  der  letzten  Variation 
zugefiigt  wird.  Besardus  gruppiert  auch  die  Tanze  nach  den  Tonarten 
und  scheidet  prinzipiell  zwischen  Dur  und  Moll.  Die  Tonarten  folgen  nach- 
einander  in  der  Ordnung:  Gmoll  —  G  dur  —  JPmoll  —  i^dur  —  Dmoll  — 
Ddur  —  i^dur  —  Cdur  —  Cmoll  —  .4  moll  —  ifmoll  —  B  dur. 

Am  Ende  des  16.  Jahrhunderts  waren  die  Tanze  allmahlich  selb- 
standige  Kompositionen  geworden,  die  dem  Tanzsaal  entwachsen  waren. 
Dies  tritt  in  der  zweiten  Halfte  des  16.  Jahrhunderts  deutlich  hervor, 
indem  die  Tanze  nicht  selten  mit  Variationen  versehen  werden.  Mit 
dieser  kunstlerischen  Ausarbeitung  eines  Themas  wurde  der  Tanz  ein 
Kunstwerk,  besonders  da  die  groBten  Kiinstler  der  Zeit  sich  seiner  an- 


1)  Pratum  musictim.    Zweite  Auflage  1600.    Bibl.  Kopenhagen. 

2)  Themunis  harmonicits.    Koln  1603.     Bibl.  Berlin. 
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nahmen.  Die  Suite  des  16.  Jahrhunderts  enthalt  nur  Tanze  eines  be- 
sonderen  Landes.  Jetzt  um  die  Wende  des  16.  Jahrhunderts  kommen 
Tiinze  anderer  Lander  hinzu,  und  sowohl  italienische  als  franzosische  und 
deutsche  T&nze  vereinigen  sich,  um  eine  neue  Form  zu  schaffen.  GroBe 
Bedeutung  erhalten  jetzt  vornehmlich  die  franzosischen  Tanze. 

Frankreich  kannte  schon  am  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  eine  drei- 
teilige  Tanzfolge,  namlich  die  Basses-dances.  Ch.  de  Bourgueville 
gibt  uns  um  das  Jahr  1520  folgende  Beschreibung  der  Basse-dance: 

An  den  Festen  der  h.  Katharina  und  des  h.  Nikolaus  und  an  den  Konigstagen 
fiihrte  man  in  den  Schulen  Tanze  auf,  wie  solche  im  ganzen  Konigreiche  gebrauchlich 
waren  (basses-dances);  sie  bestanden  in  reverences  simples,  doubles,  reprmses,  branles. 
Dann  tanzte  man  zum  SchluB  le  tordion  oder  le  bed  oder  la  gaillarde1). 

Die  Basses-dances,  welche  in  den  beiden  altesten  Lautenbuchern  (1507)*) 
vorkommen,  sind  nur  einsatzig.  Erst  1529  treffen  wir  sie  dreiteilig:  Dix- 
huiis  basses-dances  garnies  de  Recoupes  et  Tordions,  Attaignant  1529 3). 
Schon  der  Titel  sagt  uns  hier,  dafi  wir  mit  einem  Haupttanz  und  zwei 
Nachtanzen  zu  tun  haben.  Das  Buch  gibt  uns  in  allem  achtzehn  Basses- 
dances,  von  denen  aber  nur  die  Halfte  aus  drei  Satzen  besteht4).  Was 
den  Takt  des  Haupttanzes  betrifft,  kommen  zwei  Formen  vor :  A/A  (sechs- 
mal)  —  3/4  (zwolfmal).  Die  Recoupes  und  Tordions  haben  alle  Tripeltakt. 
Nur  eine  Basse-dance  ist  ausnahmsweise  mit  einer  Variation  versehen. 

Zu  einer  Weiterentwicklung  dieser  dreiteiligen  Tanzfolge  kam  es  in 
Frankreich  im  ganzen  16.  Jahrhundert  nicht. 

II.  Die  Ubergangszeit  1600—1630. 

Durch  das  Freiwerden  der  Tanze  am  Ende  des  16.  Jahrhunderts 
wurden  die  geschlossene  Form  der  Tanzfolgen  aufgelost  und  die  einzelnen 
Tanze  in  Tanzgattungen  zusammengefiihrt.  In  den  Tanzsammlungen 
stehen  daher  alle  Passamezzi  und  Pavanen  auf  einem  Platz,  danach  alle 
Gaillarden.  Nur  bei  der  Ordnung  der  Tanzgattungen  herrschte  noch  ein 
bestimmtes  Prinzip,  an  dessen  Hand  wir  die  Weiterentwicklung  der  Suiten- 
form  genau  verfolgen  konnen.  Ehe  wir  die  Ordnung  der  Tanze  naher 
behandeln,  wollen  wir  eine  Ubersicht  der  am  Ende  des  16.  Jahrhunderts 
vorkommenden  Tanze  geben. 

In  Italien  leben  noch  die  Pavana  und  die  Galliarda.  Die  Namen 
Passamezzo  und  Saltarello  kommen  nur  vereinzelt  vor.  Die  Padovana 
im  Tripeltakt  verschwindet5).     Zwei  neue  Tanze,  die  Intrada  im  ruhigen 

1}  Vgl.  Scbletterer:  Geschichte  der  SpielmannszuDft.    Berlin  1884,  S.  99. 

2)  Intabolatura  de  Laitto.     Libro  primo  et  secundo.    Kgl.  Bibl.  Berlin. 

3)  Kgl.  Bibl.  Berlin. 

4)  Die  neun  mit  Recoupes  und  Tordions  befinden  sich  auf  Fol.  1 , 3, 9, 10, 11, 13, 26, 27, 31. 

5)  >Pavana  Itcdicum  nomen  nil'aliud  est  quam  Paduana,  id  est  Passamexxo  et 
plerique*  heiflt  es  in  der  Einleitung  zum  Thesaurus  harmoninis  1603. 
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4,4-Takt  und  die  Courante  im  bewegtereri  Tripeltakt,  werden  nach  1580 
jmmer  haufiger  in  den  Tanzbiichern.  Yon  den  fraazosischen  Tanzen  er- 
:  halt  en  am  Ende  des  Jahrhunderts  der  Ballet  und  die  Volte  die  grofite  Bedeu- 
tung.  In  Deutschland  haben  wir  den  schon  urn  das  Jahr  1550  unter 
seinem  franzosischen  Namen  bekannten  Tanz  Allemande.  SchlieBlich  tritt 
auch  ein  englischer  Tanz,  Gigue,  am  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  hinzu. 
Dieses  ,Tanzmaterial  ordnet  man  nun  nach  bestimmten  Prinzipien.  Am 
Anfang  jeder  Tanzsammlung  stehen  gewohnlich  die  beiden  alten  Tanze: 
Pavana  —  Gaillarde.  Nach  diesen  beiden  kommt  dann  gewohnlich  die 
Allemande.  Diese  Ordnung:  Pavana  —  Gaillarde  —  Allemande  finden 
wir  u.  a.  in  folgenden  Musikbuchern: 

1673:  M.  Waiaselius:  Tabulatura.    Frankfurt  a.  d.  0. 

1577:  B.  Schmid:  Zwei  Biicher  einer  neuen  kunstlichen  Tabula tur.    StraBburg. 

1584:  E. -Hadrian  us:  Pratuni  musicum.    Antwerpen. 

1594:  A.  Denes:  Florilqgium  omnia  fere  generis  contionum.    Koln. 

1601:  J.  van  den.Hove:  Florida  sire  Cantiones.    Antwerpen. 

1603:  J.  B.  Be  sard  us.  Thesaurus  harmonic  us.    Koln. 

1609:  W.  Brade:  Paduanen,  Galliarden  auf  alien  muaikal.  Instrumenten.  Hamburg. 

1610:  J.  Dowland:  Varietie  of  Lute-lessons.    London. 

1610:  W.  Gorkine:  At/res  to  sing  and  play  to  the  Lute  and  Basse -Violl.   London 

1625:  J.  St  ad  e:  Opusculum  novum  von  Bavanen,  Galliarden.    Nurnberg. 

Der  Allemande  folgt  dann  gewohnlich  die  Courante.  Die  Ord- 
nung:  Allemande  —  Courante,  die  fiir  das  17.  Jahrhundert  so  maBgebend 
werden  sollte,  bestand  schon  im  16.  Jahrhundert.  Wir  wollen  hier  nur 
folgende  Tanzbiicher  nennen: 

1577:  Schmid:  Zwei  Biicher  einer  neuen  Tabulatur. 

1584:  Denss:  Florilegium  fere  generis  cantianum. 

1601:  Hove:  Florida  sive  Cantiones. 

1609:  Brade:  Neue  auserlesene  Paduanen. 

1610 :  Dowland:   I  rarietie  of  Lute-lessons. 

1610:  W.  Corkine:  Ayres  to  sing  and  play  to  the  Lute. 

1617:  W.  Brade:  Neue  auserlesene  liebliche  Branles,  Intraden.     Hamburg. 

1685:  J.  <Stade:  Opusculum  novum.    Nurnberg. 

Oft  konnte  die  Allemande  weggelassen  werden,  und  die  Folge  wurde 
dann:  Pavana  —  Gaillarde  —  Courante;  so  ist  es  der  Fall  in: 

1611:  Th.  Simpson:  Newe  Pavanen,  Gaillarden,  Couranten  und  Volten.    Frankf. 
1617:  J.  H.  Schein:  Banclietto  musicate.    Leipzig. 

Die  Folge:  Gaillarde  —  Courante  kommt  auBerdem  vor: 

c.  1600:  Cod.  ChilesottU;. 

1614:  Buchner:  Serria  von  schonen  Vilanellen,  Galliarden.    Nurnberg. 

1615:  J.  H.  Kapsberger:  Libro  primo  de  Balli,  Gagliarde  e  Correnti.    Rom. 

1616:  G.  Frescobaldi:  //  serondo  libro  de  Toccati.    Roma. 

1617:  J.  B.  Besardus:  Xovus  Partus.    Koln. 

1)  O.  Chilesotti:  Da  un  Codice  Lautenbuch  del  Cinquecento.    Leipzig  1890. 
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1624:  N.  Bleyer:  Neue  Paduanen,  Qaillarden.    Erster  Theil.    Leipzig. 
1626:  J.  Pose h:  Musicalische  Ehre-  und  Tafel-Freudt.     Niirnberg. 
1627:  P.  Ugherio:  Suonate,  BaUetti,  Qagliarde  e  Correnti.    Milano. 

Nach  den  Couranten  stehen  wiederum  gewohnlich  Vol  ten,  wie  in 
folgenden  Werken: 

1594:  A.  Denss:  Florilegiwn  omnia  cantionum. 

c.  1600:  Cod.  Chilesotti. 

1603:  A.  Weishan:  Silvae  rntuticales  libri  VII.    Koln. 

1603:  J.  B.  fiesardus:  Thesaurus  harmonious. 

1610:  Dowland:  Varietie  of  Lute-lessons.    London. 

1611:  Th.  Simpson:  Newe  Pavanen,  Galliarden.    Frankfurt. 

1617:  W.  Brade:  Neue  auserlesene  liebliche  Branles.    HambuTg. 

1620:  Per  Brahe:  Liederbuch >). 

Nicht  selten  steben  die  Volten  vor  den  Couranten,  so  bei: 

1577:  Schmid:  Zwei  Bucher  einer  neuen  Tabulatur.    StraBburg. 
1610:  A.  Fran ci s que:  Le  Thresor  (VOrphce  litre  de  tablature.    Paris. 
1621:  W.  Brade:  Newe  lustige  Volten,  Couranten.    Frankfort  a.  d.  O. 

Die  Intrada,  welche  in  dieser  Ubergangszeit  eine  wichtige  Stellung 
einnimmt,  wird  gewohnlich  hinter  die  Gaillarde  gestellt.  Die  Tanzfolge 
Pavana  —  Gaillarde —  Intrada  finden  wir  in: 

1611:  V.  Otto:  Newe  Paduanen,   Galliarden,  Intraden  und  Couranten.    Leipzig. 
1614:  M.  Mercker:  Newe  kiinstliche  musikalische  Fugen.    Frankfurt  a.  M. 
1616:  D.  Selichius:  Prodomus  exerciiatianum  musicum.    Wittenberg. 

DieXonstellation:  Ballade  —  Gaillarde  —  Intrada  ist  auch  nicht  selten: 
1605:  Hassler:  Lustgarten  neuer  teutecher  Qes'ang.    Niirnberg. 

Die  Umkehrung:  Intrada  —  Gaillarde  tritt  auf  in: 

1608:  Chr.  Demantius:  Conviviorum Deliciae,  newe  liebliche  Intraden.   Niirnberg. 
1615:  A.Eichhorn:  Schone  ausserlesene  gantz  newe  Intraden.    Niirnberg. 
1617:  J.  Schultze:  XL  newe  ausserlesene  sehone  Intraden.    Hamburg. 
1618:  P.  Peuerl:  Etliche  lustige  Paduanen,  Intraden.    Niirnberg. 

Die  Folge:  Intrada  —  Pavana  ist  in  folgenden  Werken  zu  finden: 
1593:  "Ms.  Z.  115  Kgl.  Bibl.  Berlin.    (Klavierbuch.) 
1616:  C.  Hagius:  Newe  kiinstliche  musikalische  Intraden.    Niirnberg. 
.     1017:  C.  Hagius:  Musikalische  Intraden,  Pavanen.    Niirnberg. 

SchlieBlich  kann  auch  die  Intrada  einen  deutschen  »Tanz«  hiilter  sich 
haben,  wie  bei: 

1605:  Coler:  Newe  liebliche  vnd  artige  Intraden.    Jena. 

1611:  P.  Peurl:  Newe  Padouan,  Intrada,  Dantz  und  Galliarda. 

1619:  Christinius  in  Altenberg:   Newer  weltlicher  Lieder,  Paduanen,  Intradent 

1626:  J.  Posch:  Musikalische  Ehre-  und  Tafel-Freudt.    Niirnberg. 

1)  Ein  Liederbuch  aus  der  Bibl.  Skokloster,  Schweden.  45  Blatter.  Der  Anfang 
des  Buches  enthalt  Lautenstiicke  in  der  franzosischen  Lautentabulatur.  Blatt  1  ha 
die  Bezeichnung:  »Petrus  Brahe.    Jan.  1620.     Giessae.t 
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Die  Stellung  der  Gigue  ist  nicht  feststehend. 

Bei  Th.  Robinson  (1603):  The  Sclioole  of  Mustckc*),  haben  wir  die  Folge:  Gigue— 
Allemande,  bei  Tb.  Ford  (1607):  Musicke  ofsundrie  Kindes*):  Allemande — Toye3;— Gigue. 

Sehr  bezeichnend  fur  diese  TJbergangszeit  ist  es,  daB  keine  Folge  zur 
Alleinherr8chaft  gelangen  kann.  Die  Folge:  Pavana  —  Gaillarde  — 
Allemande  uberwiegt  zwar  weitaus,  unbestritten  steht  sie  aber  nicht  da. 

Im  zweiten  Jahrzehnt  des  17.  Jahrhunderts  beginnt  man,  im  An- 
schlufi  an  die  Suite  des  16.  Jahrhunderts,  die  Tanze  wieder  in  Gruppen 
zu  ordnen  und  die  Behandlung  eines  bestimmten  Motives  durch  alle 
Tanze  als  Prinzip  aufzustellen.  Diese  Form  wird  jedoch  nicht  uberall 
durchgefiihrt.  Gute  Beispiele  der  neuen  durchgearbeiteten  Suite  finden 
wir  jedoch  in  Peurl's  Newe  Padouan  (1611)  und  Schein's  Bamhetto 
mtmcale  (1617).  Schein  stellt:  Pavana  —  Galliarda  —  Courante  — 
Allemande  —  Tripla  zusammen  und  sagt,  daB  er  sie  ^in  der  Ordnung 
allwege  also  gesetzet,  daB  sie  bey  des  in  Tono  und  Inventione  einander 
fein  respondiren*. 


III.  Die  Suite  der  Pariser  Lautenschule  1630—1660. 

Mit  dem  Auftreten  des  spanischen  Tanzes  Sarabande  in  Frankreich 
bekommt  die  Suite  bald  eine  feststehende  Form,  die  das  Muster  der 
folgenden  Zeit  wird.  Die  Sarabande  erhielt  ihren  Platz  nach  der  Cou- 
rante, so  daB  wir  nun  die  Folge:  Allemande  —  Courante  —  Sarabande 
bekommen. 

Wie  friih  diese  Zusammenstellung  bereits  angewendet  wurde,  zeigt 
uns  ein  handschriftliches  Klavierbuch  aus  der  Bibliothek  Kopenhagen 4). 
Einige  Tanze  sind  am  3.  Januar  1626  eingetragen  (Fol.  2 — 3).  Bei 
diesen  ist  die  Ordnung:  Allemande  —  Courante  —  Sarabande.  Am  3. 
Januar  1639  sind  folgende  Tanze  eingeschrieben ,  die  nebeneinander  ge- 
stellt  und  von  einem  Praeludium  eingeleitet  sind:  Fol.  13 — 15:  Intonation 

—  Sarabande  —  3  Couranten5).     Fol.  16—19:  Praeludium  —  Courante 

—  Allemande  (mit  Alio  modo)  —  Courante  —  Sarabande.  Wir  konnen 
aber  diese  Tanzfolgen  bloB  Vorstudien  einer  neuen  Suite  nennen;  denn 
sie  sind  alle  nur  lose  aneinander  gefiigt  und  entbehren  jeder  zyklischen 
Anordnung. 

1)  Brit.  Mus.  K.  R.  d.  1.     London. 

2)  Brit.  Mus.  K.  2.  g.  13. 

3)  Toies :  kleine  englische  Tanze,  die  oft  in  Zusammenhang  mit  den  Gigues  stehen. 

4)  Gl.  Kongl.  Samml.  Nr.  376. 

5)  Die  erste  Courante  ist  mit  einer  Variation  .Double)  versehen. 


Digitized  by 


Google 


Tobias  Norlind,  Zur  Geschichte  der  Suite.  187 

Der  franzosischen  Lautenmusik  war  es  vorbehalten,  hier  eine  neue 
Kunstform    zu   schaffen.     Die   Stiramung   einer   Laute   war   eine    recht 
schwierige   Sache   und  forderte  viel  Zeit,  umsomehr,  als  man  bei   einer 
neuen  Tonart  oft  die  Laute  umstimmen  muBte.     Um  daher  das  Spielen 
zu  erleichtern,  wurde  es  notwendig,  die  Tonarten  streng  zu  sondern.    Jede 
Tonart   bekam    daher    eine    gewisse    Sammlung    Tanze,    die    nach   be- 
stiminten  Gesetzen  geordnet  wurden.     An   den  Anfang  stellte  man  ein 
kleines  Praludium,  das   gewohnlich  ohne  Takteinteilung  und  von  unbe- 
stimmtem  Bhythmus  war.     Ein  solches  Praeludium  finden  wir  schon  in  der 
obenerwahnten  Kopenhagener  Handschrift,  und  es  wird  nach  1630  immer 
haufiger  angewendet  *).     Die  Haupttanze  nach  dem  Praeludium  wurden 
die   bekannten:   Allemande  —  Courante  —  Sarabande.     Die  Stelle    der 
Allemande  konnte  auch  eine  Pavana  einnehmen,  oder  man  setzte  beide, 
die   Pavana   wie   die  Allemande,   nebeneinander.     Nach    der  Sarabande 
kam  dann  die  englische  Gigue.     Die  Stellung  dieses  letztgenannten  Tanzes 
war    aber    noch    im    ganzen    17.  Jahrhundert   recht    schwankend.      Die 
ubrigen  Tanze,  wie  Gavotte,  Passacaille,  Bourree,  Kigaudon,  Chaconne, 
wurden  entweder  zwischen  die  Sarabande  und  Gigue  oder  zuletzt  in  eine 
Beihe  nach  der  Gigue  gestellt.     Ein  eigentumliches,  fiir  die  ganze  fran- 
zosische  Lautenmusik  bezeichnendes  Stiick  ist  das  sogenannte  Tombeau, 
in   ruhigem,   wiirdigem  Tempo.     Ein   solches   Tombeau    lieB    man    nicht 
selten  dem  Praeludium  folgen,  ja  ersetzte  sogar  mit  ihm   die  Allemande 
ganzlich.     Samtliche  Tanze  konnten  schlieBlich  auch  verdoppelt  werden, 
doch  wurde  es  bald  Mode,  nur  die  Couranten  zu  vervielfaltigen.     Die 
alte  Variationskunst  der  Tanze  kam  noch  hinzu,  um  das  ganze  zu  be- 
leben.     Solche  Yariationen  bekamen  den  franzosischen  Namen  Doubles. 
In    den    dreifiiger  JJahren  des   17.  Jahrhunderts  lebte  in  Paris    der 
Lautenmeister  Denis  Gaul  tier,   der  dort  eine  Schule  bildete,  die  von 
groBem  EinfluB   auf   die  Instrumentalmusik  der  folgenden  Zeit  wurde2). 
Dieser  Lautenschule  gebiihrt  ganz  sicher  die  Ehre,  die  neue  Suite  aus- 
gebildet  zu  haben.     Das  alteste  mir   bekannte  Lautenbuch,   der  Pariser 
Lautenschule  angehorend,  ist  eine  Handschrift  aus  der  Bibliothek  Fins- 
pang3)  mit  der  Bezeichnung:   Ludoricus  de  Geer  A  Paris  le  8  Septemb. 
A:o  1639.     Unter  vielen  nicht  naher  geordneten   Tanzfolgen   tritt  hier 
die  Ordnung:    Praeludium  —  Allemande  —  Sarabande,   recht    deutlich 
hervor. 

1)  Die  Einfuhrung  des  Praludiums  in  die  Suite  gehort  daher  meines  Erachtens 
nicht  der  deutschen  Musik  und  auch  nicht  den  fiinfziger  Jahren  an,  "wie  H.  Riemann 
meint  (Zur  Geschichte  der  deutschen  Suite,  S.  603" ,  sondern  vielmehr  der  franzosischen 
Musik,  wo  es  schon  um  1630  auftritt. 

2)  Oskar  Fleischer:  Denis  Gaultier.    Vierteljahrsschr.  f.  Musikw.    II,  1886. 
3]  Jetzt  Stadt-Bibl.  Norrkijping,  Schweden. 
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Aus  etwa  derselben  Zeit  (vielleicht  etwas  spater)  ist  das  Lautenbuch 
der  Virginia  Renata  von  Gehema1).     Hier  finden  wir  folgende  Suiten: 

I,  S.  1—2:  Mlemande  —  Courante  —  Sarabande. 
II.  S.  7—9:  Praludium  —  AUemande  —  Courante  —  Sarabande, 

III.  S.  11 — 14:  PriUudium  —  AUemande  —  Courante  —  Sarabande. 

IV.  S.  16—18:  AUemande  —  Courante  —  Double  —  Sarabande. 

V.  S.  20 — 23:  Praludium  —  AUemande  —    Courante  —  Sarabande. 

Das  nachste  Tabulaturbuch  der  Lautenschule,  ca.  1645 — 50  ge- 
schrieben,  befindet  sich  in  der  Bibl.  Nat.  zu  Paris2).  Die  Tanze  sind 
hier  nicht  so  klar  geordnet.     Wir  wollen  lnttr  nennen : 

I.  Praludium  —  3  Couranten  —  2  AUemanden  —  Volte. 
II.  2  AUemanden  —  5  Couranten  —  Sarabande  —  Canarie. 

III.  AUemande  —  Sarabande  —  Courante  —  Oigue. 

IV.  Praludium  —  2  AUemanden  —  Sarabande. 
V.  AUemande  —  Courante  —  2  Sarabanden. 

VI.  AUemande  —  Sarabande  —  Oigue, 

In  die  Zeit  von  1650—55  fallt  dann  der  Hamiltoncodex3).  Hier  sind 
die  Stiicke  nur  selten  mit  dem  Tanznamen  bezeichnet,  und  es  wird  da- 
her  schwer,  die  Tanzfolgen  uberall  festzustellen.  Zwei  Folgen  sind  aber 
deutlich  genug: 

I.  Praludium  —  AUemande  —  3  Couranten  —  Gigue  —  Sarabande  {Nr.  8—14'. 
II.  AUemande  —  Courante  —  Double  —  2  Couranten  —  Sarabande  (Nr.  26—33;. 

SchlieBlich  ist  noch  eine  in  den  ftinfziger  Jahren  entstandene  Hand- 
schrift  aus  der  obenerwahnten  Bibliothek  zu  Finspang4)  zu  nennen,  wo 
die  nachher  feststehende  Folge:  AUemande  c  —  Courante  34  —  Sara- 
bande 3/4  —  Gigue  12/&  auftritt. 

Die  Tanzfolgen  der  Lautenmusik  wurden  bald  fur  die  ganze  Instrumen- 
talmusik  maBgebend. 

Eine  bedeutende  Sammlung  Tanze  fiir  Violen,  aus  den  Jahren  1651 
bis  62,  besitzt  die  Bibliothek  zu  Upsala5).  Sie  haben  eine  interessante 
G-eschichte.  Im  Jahre  1647  waren  sechs  franzosische  Violisten  nach 
Stockholm  gekommen  und  fanden  am  Hofe  Anstellung6y.  Diese  Musi- 
kanten  brachten  die  Kenntnis  der  neuen  franzosischen  Instrumentalmusik 
nach  Schweden.  Die  am  Hofe  gespielten  Tiinze  wurden  in  das  oben- 
erwahnte  Buch  eingetragen.  Mit  den  ubrigen  Musikalien  kam  das  Buch 
spater    nach    der   Bibliothek   Upsala.     Die   Handschrift   steht   also    im 


1)  Kgl.  Bibl.  Berlin,  Nr.  20052. 

2)  Vm7  6211. 

3)  Kupferstichkabinet  Berlin.    Vgl.  Fleischer  a.  a.  O.,  S.  89-180. 

4)  Nr.  1136,  2. 

5}  J.  M.  Tab.  Nr.  109. 

6)  SchloCarchiv  Stockholm. 
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direkten  Zusammenhang  init  der  franzosischen  Musik  von  der  Mitte  des 
17.  Jahrhunderts.     Die  Anordnung  der  Tanze  ist  hier  ziemlich  konstant: 

3mal:  Allemande  —  1  Courante  —  Sarabande  (Fol.  10,  36,  54)  i;. 

9mal:  Allemande  —  2  Couranten  —  Sarabande  (Fol.  6, 18,  37,  42,  44,  60,  62.  64f  87). 

3roal:  Allemande  —  3  Couranten  —  Sarabande  (Fol.  4,  40,  56). 

lmal:  Allemande  —  4  Couranten  —  Sarabande  (Fol.  81). 

lmal:  Pavana  —  2  Couranten  —  Sarabande  (Fol.  99; 2). 

lmal:  Allemande  —  Gaillardc  (Fol.  21). 

lmal:  Allemande  —  Oaillarde  —.4  Couranten  —  Sarabande  (Fol.  58. 

lmal:  Sinfonia  —  Allemande  —  4  Couranten  —  Sarabande  <—  Bourree  (Fol.  70). 

Eine  ganz  eigenartige  Tonfolge,  die  ich  merkwurdigerweise  nur  in 
schwedischen  Quellen  gefunden  habe,  ist  hier  zum  ersten  Male  zu  treffen: 

3mal:  Branle  —  Branle  gay  —  Amener  —  Double  —  Montirande  —  Gavott  — 
2  Couranten  —  Sarabande   Fol.  8,  72,  91). 

Noch  einige  Varianten  kommen  vor: 

2mal:  Allemande  —  Branle  —  Branle  gay  —  Amener  —  Double  —  Montirande  — 
Gavott  —  2  Couranten  —  Sarabande  ;Fol.  11,  27). 

1  mal :  Prdludium  —  Branle  —  Branle  gay  —  Amener  —  Double  —  Montirande  — 
Gavott  —  2  Couranten  —  Sarabande   Fol.  51). 

lmal:  Allemande  —  Branle  —  Branle  gay  —  Amener  —  Courante  —  Sarabands 
Fol.  67.    • 

lmal:  Branle  —  Branle  gay  —  Amener  —  Double  —  Gavott  —  4  Couranten  (Fol. 46). 

lmal:  Branle  —  Branle  simple  —  Branle  gay  —  Amener  —  Double  —  Montirande 
—  2  Gavotten  —  3  Couranten  {Fol.  78). 

Diese  eigentumliche  Suitenform  treffen  wir  auBerdem  in  den  von 
J.  Ecorcheville3)  erwiihnten  Handschriften  der  Bibliothek  in  Kassel. 
Die  Folge :  Branle  —  Branle  gay  —  Amener.  —  Gavotte  —  Courante  — 
Sarabande  kommt  hier  nicht  weniger  als  achtmal  vor. 

Die  Handschrift  Nr.  WM8  in  Finspang  aus  etwa  derselben  Zeit  gibt 
uns  noch: 

I.  Branle  —  Branle  gay  -  -  Amener*)  —  Gavott  —  Ballet  —  Courante. 
II.  Branle  —  Branle  gay  —  Amener  —  Gavott  —  Courante. 
III.  Branle  —  Branle  gay  —  Atnener  —  Gavott. 

Funfzig  Jahre  spater  sehen  wir  in  dem  Ternstedt'schen  Klavierbuch5), 
1712  eingeschrieben,  die  Tanzfolge:  Seite  10:  Branle  —  Branle  gay  — 
Amener  —  Gavott. 


1)  Fol.  54:  1655  eingeschrieben. 

2;  1662  eingeschrieben. 

3;  Note  sur  un  fonds"  de  musique  francaise  de  la  Bibl.  de  Cassel.  Sammelb.  der 
IMG.,  V.  S.  165.  Diese  Handschriften  gehoren,  wie  ich  spater  zeigen  werde,  nicht 
der  franzosischen  Musikgeschichte,  sondern  der  schwedischen  an.  Die  Signatur  Gh  D. 
ist  nicht,  wie  E.  meint:  G.  Dumanoir,  sondern  vielmehr  Gustaf  D  lib  en  zu  deuten. 

4)  Hier  iiberall:  Branle  de  Amener  genannt. 

5)  Bibl.  Dpsala.    J.  M.  Tab.,  Nr.  110. 
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Wer  der  Erfinder  dieser  Tanzfolge  sein  soil,  ist  schwer  zu  erraten. 
DaB  sie  in  Schweden  entstanden  ist,  wage  ich  nicht  zu  behaupten. 

IV.  Die  Blutezeit  der  Suite  1660—1720. 

Wahrend  Frankreich  neue  Formen  ausbildete,  blieb  man  in  Deutsch- 
land  vorlaufig  noch  bei  den  Formen  der  Ubergangszeit  stehen.  Die  alte 
Form:  Pavana  —  Gaillarde  —  Intrada  kommt  noch  bei  D.  Obern- 
dorffer  (1650):  AUegrcxxa  Musicale,  Frankf.  a.  M.,  vor.  Die  Folge- 
Intrada  —  Gaillarde  —  Courante,  die  wir  schon  bei  Eichhorn  (1615) 
fanden.  tritt  bei  J.  G.  Lowe  (1658):  Sinfonien,  Intraden,  Gagliarden, 
Bremen,  und  J.  C.  Horn  (1675):  Parergon  Musician,  bestehend  in  lustigen 
Intraden.     Sechster  Teil,  Leipzig,  wieder  auf. 

Mit  der  neuen  Sarabande  im  Ansehen  wetteifert  das  alte  Ballet. 
Schon  bei  J.  d'Estrac  (1564):  Quatre  litres  de  danse>*ies,  Paris,  kommt 
die  Folge:  Pavana  —  Ballet  —  Volte  vor,  und  bei  Per  Brahe  (1620) 
die  Ordnung:  Ballet  —  Courante  —  Volte.  Da  nun  die  Sarabande 
nach  Deutschland  kam,  stellte  man  das  Ballet  zwischen  Courante  und 
Sarabande.     So  ist  es  der  Fall  u.  a.  in  folgenden  Werken: 

1639:  A.  Hammer8chmidt:   Newe  Faduanen.     Erster  Fleiss  und  Ander  Theil. 

1645:  Rosenmuller:  Faduanen.  Allemanden,  Couranten. 

1666;  W.  Fabricius:  Delicice  Harmonica. 

1667 :  E.  Reusner:  DelMa  testudinis. 

1672:  J.  C.  Horn:  Parergon  Musicum.    Dritter  Theil.    Leipzig. 

1676:  J.  C.  Horn:  Parergon  Mmicum.    FUnfter  und  sechster  Theil. 

1685:  J.  Scheiffelhut:  Lieblicher  Friihlingsanfang. 

1686:  J.  Penelius:  Musica  curiosa  Lipsiaca.    Leipzig. 

Die  Folge:  Pavana  —  Gaillarde  —  Ballet  findet  folgende  Bearbeiter: 

1641:  Vierdanck:  Erster  Theil  newer  Paduanen,  Gagliarden.    Rostock. 

1662:  L.  Knoep:  Paduanen,  Gaillarden. 

1662:  W.  C.  Briegel:  X  Paduanen,  X  Gaillarden.     Erfurt. 

1659:  Gr.  Zuber:  Paduanen,  Gaillarden.    Zweiter  Theil.    Frankfurt  a.  M. 

1660:  L.  Knoep:  Paduanen,  Gaillarden,  Balletten.    Bremen. 

Die  alten  Tanze  Pavana  und  Gaillarde  sind  zwar  nach  1650  selten; 
daB  sie  aber,  wie  H.  Riemann  meint,  »fast  ganz  verschwinden«,  ist 
doch  etwas  zuviel  gesagt.  Die  Pavana  und  die  Gaillarde  kommen  beide, 
so  weit  mir  bekannt,  nach  1650  in  folgenden  Werken  vor: 

1651:  Chr.  Hildebrand:  Auserlesene  Paduanen  und  Gagliarden.     Hamburg. 

1652:  W.  C.  Briegel:  X  Paduanen.    Erfurt. 

1652:  L.  Knoep:  Paduanen,  Gaillarden.    Bremen. 

1659:  Gr.  Zuber:  Paduanen,  Gagliarden.    Frankfurt  a.  M. 

c.  1660:  Handschr.  aus  der  Bibl.  Kassel  (Ecorcheville;. 

c.  1662:  Bibl.  Upsala.    J.  M.  109. 

1676:  Th.  Mace:  Musicks  Monument.    London. 

c.  1680:  Ch.  Mouton:  Pieces  de  Luth.    Paris. 
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Die  Pavana  allein  haben  wir  noch  in: 

1654:  H.  Hake:  Pavanen,  Balletten. 

1665:  J.  R.  Ahle:  Das  dreyfache  Zehen.    Erfurt. 

1656:  W.  Fabricius:  Ddicite  Harmonica.    Leipzig. 

c.  1660:  Pier  Verdi er:  Pavana,  Courante,  Sarabande.  Handschr.  Upsala  Bibl. 
J.  M.  9. 

c.  1660:  Handschr.  Vm?  6212  mit  gedrucktem  Titelblatt:  Robert  Ballard.  Bibl. 
Nat.  Paris. 

c.  1660:  Pieces  de  LtUh  de  Denis  Gaultier.    Bibl.  Nat.  Vm?  376.     Paris i;. 

1667:  E.  Reusner:  Deliciae  testudinis. 

1668:  E.  Reusner:  Musicalische  Taffelerlustigung.     Brieg. 

1680:  Perrine:  Pieces  de  Luth.    Paris. 

Die  Gaillarde  allein  schlieBlich  in: 

c.  1652 :  Bibl.  Finsp&ng  Nr.  9098. 

1663 :  Fr.  Todeschini;  Gorrendi,  Qagliarde.    Milano. 

1668:  M.  Kelz:  Primiiiae  Musicales.    Ulm. 

1668:  J.J.Lowe:  Musikalische  Fruhlingsfriichte.     Bremen. 

1675:  J.  C.  Horn:  Parergon  Musicum.    Sechster  Theil.    Leipzig. 

c.  1690:  Code  Milleran:  Nr.  22342  Bibl.  Conserv.  Paris. 

c.  1690:  Lautenbuch  der  Sammlung:   Mohlman-Djurclou.     Kgl.  Bibl.  Stockholm. 

Die  Gaillarde  lebte  etwas  langer,  als  die  Pavana.  Bei  Mace  (1676) 
wird  ausdrucklich  bemerkt,  daB  die  Pavana  nur  selten  angewendet  wird. 
Nach  1700  sind  wohl  meistenteils  beide  Tanze  ganz  verschwunden. 

Das  Verdienst  der  Einfiihrung  der  neuen  franzosischen  Suitenform 
in  Deutschland  gehort  unzweifelhaft  J.  J.  Froberger,  jedenfalls  kennen 
wir  keine  Suiten  neuerer  Form  vor  ihm  in  Deutschland.  Man  weiB,  daB 
er  in  Paris  mit  den  groBten  Lautenspielern,  natnentlich  mit  Gaultier,  in 
Verbindung  gestanden  hat 2).  Die  neue  Tanzfolge  hat  er  von  der  Pariser 
Lautenmusik  nach  Deutschland  in  die  Klaviermusik  eingefiihrt.  Im 
Jahre  1649  gibt  Froberger  uns  5  Suiten  mit  der  Folge:  Allemande  — 
Courante  —  Sarabande,  und  6  mit:  Allemande  —  Gigue  —  Courante  — 
Sarabande.  Nachher  in  seinen  iii  Amsterdam  gedruckten  Suiten  haben 
die  Tanze  folgende  Ordnung:  Allemande  —  Courante  —  Sarabande  — 
Gigue  3).  Diese  letzte  Tanzordnung  wird  nachher  die  in  Deutschland  am 
haufigsten  vorkommende. 

Die  Entwicklung  der  Suite  nach  1660  geht  hauptsachlich  darauf  aus, 
die  einzelnen  Tanze  genau  zu  begrenzen  und  zu  charakterisieren,  um 
damit  eine  geschlossene,  kunstlerisch  vollendete  Form  zu  schaffen.     Die 


1)  Die  Pavana  und  das  Tombeau  wird  hier  gleichgestellt :  »Pavanne  ou  Tombeau 
de  M:r  Eoquette.« 

2)  Fleischer  a.  a.  0.  S.  18. 

3)  P.  Beier:  Froberger.  Sammlung  Waldersee,  Nr.  59/60.  Ein  thematisches  Ver- 
zeichnis  der  Suiten  am  Ende  des  Buches.  —  Vgl.  auCerdem:  Seiffert,  Geschichte 
der  Klaviermusik.    Leipzig  1899,  S.  173—76. 
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Ehre  dieser  Weiterbildung  und  Vertiefung  der  Suite  gehort  fast  ausschlieB- 
lich  den  Deutschen.  Da  aber  die  Geschichte  der  deutschen  Suite  nach 
1660  schon  vorher  behandelt  ist,  will  ich  nicht  naher  darauf  eingehen1). 
An  der  Entwicklung  der  Suite  nach  1650  nehmen  die  Italiener  nur 
wenig  Teil.  Versuche,  eine  vollstandige  Form  zu  schaffen,  macht  Bernardo 
Gianoncelli  in  seinem  1650  zu  Venedig  herausgegeben  Lautenbuch 2)^ 
Er  stellt  folgende     Schemata  auf: 

2mal:  I.  Tasteggiata  C  —  Oagliarda  «/4  —  Spexxata  ^Chilesotti.  S.  236,  239). 

II.  Tasteggiata  —  Oagliarda  —  Rotia  (Ch..  S.  246\ 

III.  Tasteggiata  —  Correnie  —  Spexxata  —    Oh.,  S;  244). 

IV.  Corrente  —  Spexxata  (Ch.,  S.  242). 

Von  diesen  Stiicken  steht  die  Tasteggiata  im  Charakter  zwischen 
ruhigem  Vortanz  und  Praeludium.  Die  G-agliarden  sind  auf  die  Melodie 
der  Tasteggiata  gebildet.  Die  Correnten  sind  aber  frei  von  motivischer 
Verbindung  mit  dem  Vorstiick.  Die  Spezzata  ist,  wie  schon  der  Jfame 
sagt,  eine  bloBe  Variation  der  Gragliarde  oder  Corrente.  Die  Rotta 
unterscheidet  sich  kaum  von  der  Spezzata. 

Die  franzosische  Suite'  macht  nach  1660  nur  noch  wenige  Fortschritte. 
Die  G-igue  steht,  im  Gegensatz  zu  dem  deutschen  Usus,  oft  am  Anfang 
der  Suite.  Bei  Perrine:  Pieces  de  Luth,  Paris  1680 3),  folgt  im  all- 
gemeinen  die  Gigue  der  Allemande,  doch  zeigt  die  ganze  Sammlung  keine 
Trastimmte  Suitenform.  Die  am  haufigsten  vorkommenden  Tanzordnungen 
sind: 

I.  Allemande  —  Oigue  —  2  Couranten  —  Canarie. 
II.  Allemande  —  Oigue  —  2  Couranten  —  Oigue. 

III.  Fantasie  —  Oigue  —  3  Couranten  —  Sarabands. 

Nur  wenig  von  dieser  Anordnung  der  Tanze  weicht  Perrine's  in  dem- 
selben  Jahre  (1680)  gedrucktes:  Livre  de  Musique  pour  fe  Lufh.  Ballard. 
Paris,  ab4). 

Eine  Lautenhandschrift  aus  den  60er  Jahren5)  gibt  uns  die  Folgen: 
I.  Allemande  —  Gigue  —  Sarabande. 

II.  Praeludium  —  Gigue  —  Gavott  —  Courante  —  Sarabande  —  Gigue. 
HE.  Gigue  —  3  Couranten  —  Sarabande. 

IV.  Gigue  —  Courante  —  Sarabande. 

Jacques  Bittner  hat  in  seinem  Lautenbuch  (1682) 6)  eine  mehr  ab- 
gerundete   Suitenform.     Die  regelmaBige  Ordnung  der  Tanze  ist:  Prae- 

1)  Vgl.  u.  a.  Ph.  Spitta:  J.  S.  Bach.  —  Spitta:  Musikgeschichtliche  Aufsatze 
Berlin  1894:  Bachiana,  S.  Ill  ff.,  wo  Adam  Reiucken's  Hortus  Musieus  besprochen 
wird.  —  Seiffert,  Geschichte  der  Klaviermusik. 

2)  Vgl.  0.  Chilesotti:  Lautenspieler  des  XVI.  Jahrhunderts,  S.  228 ff. 

3)  Bibl.  Nat.  Vm  2662.     Bibl.  Conserv.,  Nr.  20433.    Paris. 

4)  Bibl.  Nat.  Vm*  U.  10.  —  Bibl.  Cons.,  Nr.  7942.    Paris. 

5)  Bibl.  Nat.  Vm"  6212.    Paris:  » Marguerite  Monin  le  17  nov.  1664.* 
6;  Pieces  de  Luth.    Paris  1682.    Bibl.  Nat.  Vm?  6215. 
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ludium  —  Allemande  —  (1  —2)  Couranten  —  Sarabande  —  Gigue.  Ein 
handschriftliches  Lautenbuch,  Bittner  zugeschrieben1),  hat  aber  die  alte 
Form:  Praeludium  —  Gigue  —  Courante  —  Sarabande. 

Die  Sammlung:  Pieces  a  une  et  a  deux  Violes  von  Marais2)  (1696) 
hat  zwar  die  allgemeine  Tanzordnung,  doch  ist  eigentiimlicherweise  fast 
jeder  Tanz  der  Folge  verdoppelt,  so  daB  die  Suite  folgendes  Aussehen 
bekommt:  2  Praeludien  —  2  Allemanden  —  2  Couranten  —  2  Sara- 
banden  —  2  Gigues  —  Gavotte  —  Menuett  —  Gavotte  —  Menuett. 

Bei  Mouton:  Pieces  de  Luth  (c.  1680)-*)  treten  wieder  alte  Formen  auf : 

Praeludium  —  Parana  —  Gigue  —  2  Couranten  —  Sarabande  —  Gavotte. 
Praeludium:  >la  Promenade*  —  Allemande  —  Canarie  —  Courante  —  Gaillarde. 
Praeludium  —  Allemande  —  Canarie  —  Courante  —  Passacaille. 

In  Code  Milleran  (c.  1690) 4)  tritt  haufig  das  ruhige  Tombeau  an- 
statt  der  Allemande  vor: 

Praeludium  —  Tombeau  —  Courante  —  Sarabande  —  Gigue  —  Canarie. 
Praeludium  —  Tombeau  —  Allemande  —  Courante  —  Sarabande  —  Gigue  —  Menuet. 
Tombeau  —  3  Couranten  —  Gigue. 

Aus  der  letzten  Zeit  der  Suite  haben  wir  schlieBlich  ein  Lautenbuch5) 
mit  einer  Tanzordnung,  die  wir  vorher  nicht  getroffen  haben.  Das  Prin- 
zipDeVisee's  ist,  soweit  als  moglich  Gegensatze  zu  erhalten.  Der  Ver- 
fasser  will  auch  partout  originell  wirken.  Er  schlieBt  sich  unbewuBt  der 
altesten  Schule  der  Suitenform  an,  indem  er  fast  iiberall  zwei  Tanzpaare 
(ruhiger  Vortanz  —  heiterer  Nachtanz),  nebeneinander  stellt.  Sehen  wir 
einige  Suiten  an: 

I.  Allemande  grave  £  —  Alteon,  gay  (f;  —  Allem.  grave  ft  —  3  Couranten  — 

3  Sarabanden  —  Gigue  8  4  —   Gigue  gaye  %. 
II.  Prelude  ft    —   3  Allemanden  ( grave  ft)    —    Courante   —    2  Sarabanden  — 

2  Gigue  ft  3. 
m.  Prelude  (£  —  4  Allemanden  (grave  ft)  —  2  Couranten  —  2  Saranden  Rondeau 

Gigue  0/4  —  Gigue  gaye  *,$. 
IV.  Allemande  (fj  —  2  Couranten  —  Sarabande  —  2  Gigue. 

1;  Sur  Vonxiesme  corde.    Bibl.  Nat.  Vm"  6216.     Paris. 
21  Vm?  377.    Bibl.  Nat.  Paris. 

3;  Privatbesitz  des  Herrn  Fabrikanten  C.  Claudius  Malmo.  'Friiher:  Adolf  Lindgren, 
Stockholm.)     Schweden. 

4)  Bibl.  Cons.,  Nr.  22342.    Paris. 

5)  Pieces  de  Theorbe  et  de  Luth.  Compose.ee  par  Mr  de  Visee.  Paris  1716.  Bibl. 
Cons.  Nr.  17727.  Paris.  Im  Vorwort  heiBt  es:  *Lc  succes  que  ses  pieces  ont  eu  &  la 
eour,  pendant  plusieurs  annees.  dans  les  concerts  particuliers  du  feu  Roy,  nCont  en  fin 
determine  a  en  donner  une  impression  au  public  . .  .  Plusieurs  auteurs  auroient  pent' 
*tre  souhaite  que  feusse  entablature:  maw  le  nombrr  de  ceux  qui  entendent  la  tablature 
&  ri  petit  que  fay  cru  ne  devoir  pas  grossir  mon  Here  inutilement  .  .  .  Le  but  de  cette 
impression  est  le  clavecin,  la  Viole,  et  le  Yiohn  sur  lesquels  Instruments  dies  ont 
toujour*  eoneerte.* 

a.d.  wo.    vii.  13 
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Einen  kleinen  Einblick  in  die  Behandlung  mag  das  thematische  Ver- 
zeichnis  einiger  Tanze  der  ersten  Suite  gewahren:  ' 

Allemande  grave  S.  2. 


■4—?- 


J       *~ 


Allemande  gay  S.  3. 
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Sarabande. 


Gigue. 
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Gigue  gaye. 
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Mit  dieser  Tanzordnung  aus  der  Spatzeit  will  ich  die  Geschichte  der 
franzosischen  Suite  abschlieBen. 

In  England  macht  man  in  der  zweiten  Halte  des  17.  Jahrhunderts 
ebenfalls  Versuche,  eine  vollstandige  Suitenform  zu  schaffen.  Die  Laute 
ist  wieder  der  Vorganger.  Eines  der  Mitglieder  des  Trinity  College  in 
Cambridge,  Thomas  Mace,  gibt  im  Jahre  1676  ein  Buch  Musikes  Mo- 
nument1) heraus.  Die  zweite  Abteilung  Treats  of  the  Noble  Lute  be- 
handelt  in  8  sog.  Suits  of  Lessons  die  Tanzsuite.  Die  erste  Suit  of 
Lessons  ist  eine  Erklarung  der  Tanze,  die  in  einer  Suite  vorkommen 
konnen.  Da  diese  Beschreibung  flir  die  ganze  Geschichte  der  Suite  von 
groBer  Bedeutung  ist,  will  ich  sie  in  exenso  anfiihren: 

S.  128:  "There  are  first  Praeludes,  then  2:dly  Fancies,  and  Voluntaries, 
3:dly  Pavvnes,  4:  My  AUmaines,  5:  My  Ayres,  6  :thly  Galliards,  7:  My  Go- 
rantoes,  7:  My  Serabands,  9:  My  Tattle  de  Hoys,  10: My  GhichonaJs,  11:  My 
Toyes,  or  Jiggs,  12: My  Common  Tunes;  But  lastly ,  Grounds,  with  Divisions 
upon  them. 

And  of  every  of  These,  I  icill  give  you  some  kind  of  Knoivkdge,  by  way 
of  Description. 


1)  Bibl.  Nat.  V?  594.    Paris. 
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I.  The  Praelude  is  commonly  a  Piece  of  confused  —  wild  —  shape- 
less  —  Kind  of  Intricate  Play  fas  most  use  It)  in  which  no  perfect  Form, 
Shape,  or  Uniformity  can  be  perceived;  but  a  Random  —  Bussmes,  Pottering, 
and  Groping,  up  and  dawn,  from  one  Stop,  or  Key  to  another;  And  generally, 
so  performed,  to  make  Tryal,  whether  the  Instrument  be  weU  vn  Tune,  or  not; 
by  which  doing,  after  they  have  compleated  Their  Tuning,  They  will  (if  They 
be  Masters)  fall  into  some  kind  of  (2)  Voluntary,  or  Fan  sic  al  Play,  more 
Intelligible;  which  (if  He  be  a  Master,  Able)  is  a  way,  whereby  He  may  more 
Fully,  and  Plainly  shew  His  Excellency,  and  Ability,  then  by  any  other  kind 
of  undertaking;  and  has  an  unlimited,  and  unbound  Liberty;  In  which,  be 
may  make  use  of  the  Fonns,  and  Shapes  of  all  the  rest 

3.  Pavines,  are  Lessons  of  2,  3  or  4  Strains,  very  Grave,  and  Sober; 
Full  of  Art,  and  Profundity,  but  seldom  usyd  in  These  our  Light  Days. 

4.  Allmaines ,   are  Lessons,  very  Agrey,   and  Lively;  and   Generally  of  . 
Two  Strains,  of  the  Common,  or  Plain-Tune. 

5.  Ay  res,  are,  or  should  be  of  the  same  Time  (yet  many  make  Triplays, 
and  call  them  so;)  only  they  differ  from  Allmaines,  by  being  commonly  Shorter, 
and  of  a  more  Quick,  and  Nimble  Performance 1). 

6.  Galliards,  or  Lessons  of  2,  or  3  Strains  but  are  performed  in  a 
Slow,  and  Large  Triple-Tune;  and  (commonly)  Grave,  and  Sober. 

7.  Corantoes,  are  Lessons  of  a  Shorter  Cut,  and  of  a  Quicker  Triple- 
Time;  commonly  of  2  Strains,  and  full  of  Sprightfulness,  and  Vigour,  Lively, 
Brisk,  and  Cheetful. 

8.  Serabands,  are  of  the  Shortest  Triple-Time;  but  more  Toyish,  and 
Light,  titan  Corantoes;  and  commonly  of  Two  Strains. 

9.  A  Tattle  de  Moy,  is  a  New  Fashion,  Thing,  much  like  a  Serabande; 
only  It  has  more  of  Conceit  in  It,  as  (in  a  manner)  speaking  the  word  (Tattle 
de  Hoy)  and  of  Humour  as  you  will  find,  quite  through  This  book,  where 
they  are  set);  That  Conceit  being  never  before  Published,  but  Brouched  to- 
gether with  This   Work. 

It  may  supply  the  Place  of  a  Seraband,  at  the  End  of  a  Suit  of  Lessons, 
at  any  Time. 

10.  Chichona's,  are  only  a  few  Conceited  Humourous  Notes,  at  the  end 
of  a  Suit  of  Lessons,  very  Short,  (viz.)  not  many  in  Number ;  yet  sometimes 
consists  of  Two  Strains,  although  but  of  Two  Semibreves  in  a  Strain,  and 
commonly,  of  a  Grave  kind  of  Humour. 

II.  Toys,  or  Jiggs,  are  Light  —  Squibbish  Things,  only  fit  for  Fan- 
tastical, and  Easie  —  Light  —  Headed  People;  and  are  of  any  sort  of  Time. 

12.  Common  Tunes,  (so-called)  are  Commonly  known  by  the  Boys,  and 
Common  People,  Singing  Them  in  the  Streets ;  and  are  of  either  sort  of  Time 
of  which  tliere  are  many,  very  Excellent  and  well  Contrived  Pieces,  Neat,  and 
Space  Ayre. 

13.  The  Ground,  is  a  set  Number  of  Slow  Notes,  very  Grave,  and 
Stately^'    which  (after  It  is  expressed  Once,  or    Twice,  very  Plainly)  tlxen  He 

1)  H.  Riemann's  Bemerkung  (Zur  Greschichte  der  deutschen  Suite,  S.  502),  da£  die 
franzosischen  Airs  Stiicke  sind,  »die  nicht  Tanze  sein  wollenc,  mufi  nach  dieser  Be- 
schreibung  fallen.  Auch  hatten  schon  die  Airs  in  den  Suiten  der  Pariser  Lautenschule 
una  lehren  konnen,  daO  wir  es  bier  nicbt  mit  Singmelodien  oder  Arien,  sondern  mit 
reinen  Tanzen  zu  tun  haben.  Die  Airs  beiHammerschmidt  (1639 j  zeigen  denselben 
Charakter,  wie  die  franzosischen  Tanze  fur  Laute. 
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that  hath  Good  Brains,  and  a  Good  Hand,  undertakes  to  Play  several  Divi- 
sions upon  It  Time  after  Time,  till  he  has  shewed  his  Bravery,  both  of  Inr- 
aention,  and  Hand.  , 

Tims,  I  have  given  you  to  understand,  the  several  sorts,  and  Shapes,  of 
most  Lessons  in  use". 

Die  folgenden  sieben  Suits  of  Lessons  sind  nun  Tanzauiten  im  ge- 
wohnlichen  Sinne  des  Wortes,  oder  7  Tanzverbindungen ,  jede  in  einer 
eigenen  Tonart1).     Ihre  Zusammensetzung  ist  folgende: 

I.  Praeludc  —  AUmaine  —  2  Ayres  —  Coranto  —  Tattle  de  Moy. 
II.  Praelude  —  AUmaine  —  Coranto  —  GaUiard  —  Hab-Nab*  —  unbezeichnetes 
Stuck  —  Tattle  de  Moy. 

III.  Praelude  —  AUmaine  —  GaUiard  —  2  Corantoes  —  Seraband  —  Tattle  de  Moy. 

IV.  Praelude  —  AUmaine  —  Ayre  —  Coranto  —  Seraband  —  Tattle  de  Moy. 
V.  Praelude  —  AUmaine  —  Ayre  —  GaUiard  —  Seraband  —  Tattle  de  Moy. 

VI.  Praelude  —  2  Allmains  —  Coranto  —  Ayre  —  Ringing  or  Bell- GaUiard  — 
Seraband  —  Tattle  de  Moy. 
VII.  Praelude  —  AUmaine  —  Ayre  — -  Coranto  —  Seraband  —  Tattle  de  Moy. 

Trotz  der  gegebenen  Definition  bewegt  sich  das  Praeludium  in  einem 
bestimmten  Takt;  den  Rhythmus  bezeicbnen  gewohnlich  ruhige  Achtel- 
figuren.  Die  Behandlung  der  Laute  bei  Mace  ist  wirklich  kiinstlerisch 
und  ubertrifft  bei  weitem  die  gleichzeitigen  franzosischen  Kompsitionen 
fiir  Laute  sowohl  in  Tiefe  und  Innigkeit  des  Ausdruckes  als  in  der 
Melodiebildung. 

Mace's  Behandlung  der  Suitenform  blieb  ohne  Nachfolge.  Die  eng- 
lischen  Klavierkompositionen  derselben  Zeit  sind  alle  im  franzosischen 
Geschmack  gemacht.  So  z.  B.  finden  wir  bei  Henri  Purcell8!  folgende 
Tanzordnung: 

Prelude  —  Allemande  —  Couranie  (2mal). 

Prelude  —  2  AUemanden  —  Courante. 

Prelude  —  Allemande  —  Courante  —  Sarabande  '2mai). 

Prelude  —  2  AUemanden  —  Courante  —  Menuet  —  Marche  Chaconne. 

1    Mace  bedient  sich  der  franzosischen  Lautentabulatur  mit  der  Stimmung: 


<*  ♦  3T  ^ 

Er  nennt  diese  the  best  of  French- Timings. 

2)  uGood  Composers  have  taken  here  and  there  Hah- Nab)  from  several  Ayres,  and 
Things  of  other  Mens  Works,  and  put  them  Uandsomly  together,  which  then  pass  for 
thrir  Own  Compositions." 

3,  Pieces  pour  le  Clavecin  par  Henri  Purcell:  Le  Tresor  des pianistes par  Aristide 
Farrenc  1861.  [Vgl.  jedoch  Bd.  6  der  Gesamtausgabe,  herausgegeben  von  Barclay- 
Squire.     Anm.  d.  Red.] 
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V.  Das  Aufgehen  der  Suite  in  der  Sonate  1720—1750. 

Der  Niedergang  der  Suitenform  im  18.  Jahrhundert  wurde  haupt- 
sachlich  durch  zwei  Faktoren  bewirkt:  das  Aufkommen  neuer  Tanze, 
velche  die  alten  allmahlich  verdrangten,  die  Uberhandnahme  der  von 
dem  Tanzrhythmus  unabhangigen  Stiicke.  Dieses  tritt  zu  gleicher  Zeit 
ein,  als  die  Laute  ihren  Platz  der  Guitarre  und  dem  Clavecin  iiber- 
lassen  muBte. 

In  der  zweiten  Halfte  des  17.  Jahrhunderts  treten  die  Tanze  auf, 
welche  sich  iiberall  groBer  Beliebtheit  erfreuen:  das  Menuett  und  die 
Polonaise. 

Das  erste  Auftreten  des  Menuettes  ist  wahrscheinlich  in  den  sech- 
ziger  Jahren  des  17.  Jahrhunderts  anzusetzen1).  In  die  Suite  wird  es 
schon  urn  das  Jahr  1670  eingereiht.  Um  diese  Zeit  scheint  ein  Lauten- 
buch  geschrieben  zu  sein,  das  mit  dem  gedruckten  Titel  versehen  ist; 
Au  mont  Parnasse  rue  S.  Jean  de  Beauvais  par  Robert  Ballard*).  Hier 
werden  zwei  Menuetten  nach  einer  Gigue  gestellt.  In  Francisque  Cor- 
bet's 1673  gedruckten  Guitarrenkompositionen3)  folgt  das  Menuett 
regelmaBig  einer  Sarabande  und  Passacaille.  Von  den  zwei  Menuetten 
inMouton's  Lautenbuch  (c.  1680)  steht  das  erste  nach  einer  Sarabande, 
das  zweite  nach  einer  Gavotte.  In  den  achtziger  Jahren  scheint  auch 
erne  sog.  Sonata  von  dem  schwedischen  Komponisten  Pier  Verdier4)  ent- 
standen  zu  sein5).  Die  Sonate  hat  drei  Abteilungen,  von  denen  die 
erste  in  zwei  Abschnitte  zerfallt:  Grave  C  und  Allegro  %•  Die  iibrigen 
Stiicke  sind:  Bourree  und  Menuett.  Die  ganze  Komposition  deutet 
klar  auf  die  Sonatenform  des  18.  Jahrhunderts.  Jacques  Bittner's 
Pieces  de  Luth  aus  dem  Jahre  1682  enthalten  zwei  Menuette,  die  fol- 
gende  Ordnung  einnehmen: 

Prelude  —  Ballet  —  >Prexxa*  —  Menuett. 
Prelude  —  Qavotte  —  Sarabande  —  Menuett. 

Von  nun  an  beginnen  die  Menuetten  haufiger  zu  werden.  Bei  Marais, 
Pieces  a  uiie  et  a  deux  Violes  (1686),  kommt  die  Folge:  Gavotte  — 
Menuett  sechsmal  und:  Rondeau  —  Menuett  dreimal  vor.  R.  de  Vis6e, 
Livre  de  Pieces  pour  la  Guitarre  (1686) 6)  hat  folgende  Ordnungen: 


1)  Vgl.  A.  Czerwinski:  Die  Tanze  des  16.  Jahrhunderts,  S.  137. 

2)  Bibl.  Nat.  Vm7  6213.    Paris. 

3)  La  Royalle.    Dediee  au  Hay.    Bibl.  Nat.  Vm»  U.  12.     Paris. 

4)  Uber  seine  Stellung  in  der  schwedischen  Musikgeschichte  siehe  mein  Buch: 
&emk  Musikfiistoria,  Helsingborg  1901,  S.  84  f. 

6}  Sonata  a  4.  Compose  par  M:r  Verdier.     Musicien  dy  Hoi  de  Suede.    Upsala 
BibL  Instr.  Hdskr.  9 :  9. 

6,  Bibl.  Nat.  Ym'  6219.    Paris. 
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PassacaiUe  —  Menuett  (2mal). 
Bourree  —  Mmuelt  (2mal). 
Bourrie  -—  Menuett  —  Sarabande.  ' 

Qigue  —  Sarabande  —  Menuett. 
Sarabande  —  Menuett. 
Qigue  —  Menuett  —  Chaeonne. 

Code  Milieran  (c.  1690)  hat:  zweimal  Gavotte  —  Menuett  und  zwei- 
mal  Gigue  —  Menuett.  In  Franz  le  Sage  de  Bichee's  Cabinet  der 
Lauten  (1695)  *)  wird  das  Menuett  zwischen  Gavotte  und  Bounce  gestellt. 

Um  die  Wende  des  Jahrhunderts  hatten  schon  die  Menuetten  soviel 
Mark  gewonnen,  daB  sie  selbstandig  fiir  sich  stehen  konnten.  Wir 
treffen  sie  auch  in  solcher  Menge  vor,  daB  es  klar  sein  muB,  daB  die 
alten  Tanze  der  Suite  jetzt  ihre  Bedeutung  verloren  haben.  In  unserem 
oben  erwahnten  Ternstedt'schen  Klavierbuch2)  (1705—1725)  kommen 
nicht  weniger  als  140  Menuetten  gegen  3  Allemanden,  3  Sarabanden, 
2  Couranten  und  2  Gigues  vor. 

Die  Polonaise,  welche  neben  dem  Menuett  die  neue  Zeit  verkiindet, 
erscheint  sehr  friih  in  den  Tanzbiichern.  Schon  das  Lautenbuch  der 
Virginia  Renata  von  Gehema  (c.  1640)  enthalt  Polonaisen  unter  dem 
Namen  Chorea  Polonia.  In  der  zweiten  Halfte  des  17.  Jahrhunderts 
wird  sie  bald  allgemein  beliebt,  doch  faBt  sie  nur  selten  FuB  in  der 
Suite.  Nur  ausnahmsweise  finden  wir  im  Code  Milieran  ein  Bat  pobfuu's 
nach  einer  Bounce.  Um  1700  hat  sie  jedoch  allgemeine  Beliebtheit  ge- 
funden  und  kommt  in  groBer  Menge  in  den  Klavierbiichern  vor.3) 

Wenn  das  Aufkommen  neuer  Tanze  das  sozusagen  negative  Element, 
die  Auflosung  der  alten  Formen,  reprasentiert,  so  bezeichnet  die  Ent- 
stehung  selbstandiger  Kunstformen  innerhalb  der  Suite  das  positive,  fort- 
zeugende  Element. 

Schon  von  Anfang  an  waren  der  Suite  Stiicke  ohne  Tanzcharakter 
bekannt.  Fanden  wir  doch  schon  1536  bei  Casteliono  eine  Tochata 
am  SchluB  der  Suite.  Auch  die  Riprese,  wie  sie  z.  B.  bei  Melchior 
Neysidler  (1566)  vorkam,  war  ein  vom  Tanz  nicht  bedingtes  Stuck. 
Mit  der  Variationskunst,  die  wir  fiir  diese  frtihe  Zeit  vielleicht  am  kunst- 
vollsten  bei  J.  B.  Besardus  (1603)  treffen,  haben  wir  wieder  ein  rein 
kiinstlerisches  Element,  das  fiir  die  Suite  des  17.  Jahrhunderts  von  Be- 
deutung wurde.  Noch  andere  'Elemente  kamen  bald  hinzu.  Wolfgang 
Ebner  gibt  uns  (1648)  eine  Aria  mit  zwolf  Variationen,  die  er  vor  eine 

1)  Hugo  Riemann:  Ein  wenig  bekanntes  Lautenwerk.  Monatsh.  f.  Musikgesch. 
1887,  S.  9. 

2)  Upsala  Bibl.    J.  M.  110. 

3)  Vgl.  Adolf  Lindgren:  Contribution  a  Vhistoire  de  la  » Polonaise*.  Congrfes 
intern,  de  la  Musique  a  Paris  1900,  S.  216 — 220,  wo  einige  der  altesten  Polonaisen 
von  mir  mitgeteilt  sind. 
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Courante,  ebenfalls  mit  Variationen,  stellt1).  In  der  zweiten  Halfte 
des  17.  Jahrhunderts  werden  solche  eingeschobenen  Themen  con  Variar 
tioni  immer  haufiger,  nicht  nur  in  Deutschland,  sondern  auch  in 
Frankreich. 

Das  wichtigste  Element  der  neuen  Zeit  wurde  aber  das  einleitende 
Praeludium.  Wir  fanden  schon  in  unserer  Kopenhagener  Handschrift 
um  das  Jahr  1626  kleine  »Intonationen<  und  Praeludien  als  Einleitung 
der  Tanze.  Zum  Prinzip  wird  dies  jedoch  erst  von  der  Pariser  Lauten- 
schule  erhoben.  Die  Aufgabe  des  Praeludiums  in  der  Lautenmusik  wird 
von  Mace  ganz  klar  gezeigt,  indem  er  sagt,  es  sei  dazu  da,  um  zn  horen, 
ob  das  Instrument  gestimmt  sei  oder  nicht  Das  alteste  Praeludium 
besteht  daher  aus  nicbts  anderem,  als  lauter  gebrochenen  Akkorden,  die 
dann  aJlmahlich  mehr  vollklingend  werden.  Solcbe  Praeludien,  die  im 
Zusammenhang  mit  der  Tanzsuite  zuerst  in  den  dreiBiger  Jahren  des 
17.  Jahrhunderts  auftreten,  haben  jedoch  ihre  Vorbilder  schon  im  16. 
Jahrhundert.  Bei  Adrian  Le  Roy  (1574) *)  finden  wir  im  dritten  Buche 
(conteinying  diverse  Psalmes  and  many  fine  excellente  Tunes)  als  Ein- 
leitung: A  little  fantesie  for  me  tunyng  of  the  Lute.  Diese  Fantasie  hat 
groBe  Ahnlichkeit  mit  unserem  franzosischen  Praeludium.  Der  Satz  be- 
ginnt  einstimmig  mit  gebrochenen  Akkorden,  wird  danach  zweistimmig, 
dreistimmig  bis  vierstimmig,  um  schlieBlich  mit  einem  vollen  Akkord  in 
5  Tonen  zu  enden. ,  Auch  J.  B.  Besardus  (Thesaurus  harmonious 
1603)  gibt  uns  unter  seinen  Fantasien  Beispiele  dieser  Art,  am  deut- 
lichsten  vielleicht  in  Nr.  8:  Fantasia  Ed.  OaJli  (Fol.  18),  wo  Akkorde 
und  Laufe  miteinander  abwechseln.  Die  Praeludien  der  franzosischen 
Lautenmusik  wurden  allmahlich  kunstvoller  und  reicher  in  der  Form- 
behandlung;  und  lange  dauerte  es  nicht,  bis  man  die  Fantasie-  und 
Fugenform  der  Italiener  an  ihre  Stelle  setzte.  Die  Suiten  der  zweiten 
Halfte  des  17.  Jahrhunderts  wurden  auch  von  Praeludien  oder  »Sonaten« 
in  mehreren  Satzen  eingeleitet.  Eine  solche  » Sonata*  war  gewohnlich 
zweisatzig  und  der  erste  Teil  gewohnlich  im  ruhigen  Tempo,  praeludien- 
artig  und  frei  in  der  Bildung;  der  zweite  Teil  war  Yneist  kunstvoll  aus- 
gearbeitet,  oft  sogar  in  Fugastil.  Ein  gutes  Beispiel  solcher  Form  gibt 
uns  die  obenerwahnte  Sonata  von  Pier  Verdier.  Diese  Form  wieder 
wurde  dann  von  der  sehr  nahestehenden  Ouverturenform  verdrangt.  Solche 
Ouverturen  finden  wir  u.  a.  bei  Georg  Muff  at :  Florilegium  primum  (1695) 3), 
wo  zwei  Ouverturen,  beide  mit  ruhigem  Vordersatz  und  schnellerem  Nach- 
satz,  vorkommen.     Hiermit  war  das  Einleitungsstiick  der  Suite  das  kiinst- 


1)  Seiffert  a.  a.  0.,  S.  167. 

2)  A  brief e   and  plaine  Instruction.     Translated  into  English  by  F.  K.  Brith. 
Mus.  K.  1.  c.  19.    London. 

3)  Ich  folge  der  Originalausgabe  in  der  Bibl.  Upsala. 
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lerisch  vollendetste  geworden,  und  bald  wurde  auch  das  Schwergewicht 
darauf  gelegt.  Nun  regte  sich  aber  der  Wunsch,  auch  einen  selbstandigen 
SchluBsatz  zu  bekommen. 

Freie  SchluBsatze  kamen  bereits  (1536)  bei  Casteliono  vor  (Tochaten), 
iebenso  (1566)  bei  Neysidler  (Ripresen),  Hadrianus,  Besardus  u.  a. 
Ini  17.  Jahrhundert  treffen  wir  bei  Mace  (1676)  selbstandige  Satze  am 
Ende  (Tattles  de  Moy.)  Nun  kommt  bald  eine  neue  Form,  das  sog. 
Rondeau,  schluBbildend  auf.  Das  Rondeau  finden  wir  schon  in  den 
siebziger  Jahren  des  17.  Jahrhunderts  eng  mit  den  Tanzen  verbunden. 
Besonders  zahlreich  sind  die  Rondeaux  in  Marais'  obenerwahnten  Pieces 
a  une  et  a  deux  Vwles  (1686).  Hier  werden  sie  iiberall  mit  den  Menuetten 
zusammengestellt.  Dreimal  folgt  das  Menuett  dem  Rondeau,  nur  einmal 
geht  es  voran.  Durch  das  Hinstellen  einer  Fantasie  an  den  Anfang  be- 
kommen wir  die  Folge:  Fantasie  —  Rondeau  —  Menuett,  welche  auf 
die  Sonatenform  des  18.  Jahrhunderts  hindeutet.  Georg  Muf fat's 
Florilegium  primum  (1695)  stellt  nun  das  Rondeau  ans  Ende  und  erhalt 
somit  eine  Suite  mit  selbstandigem  Einleitungs-  und  SchluBsatz:  Ouver- 
ture  (I  c .  II 6/8  Presto)  —  Ballet  —  Bouree  —  Rondeau. 

Hier  setzt  nun  das  18.  Jahrhundert  ein;  es  verbindet  die  neuen  Tanz- 
formen  (Menuett,  Polonaise)  mit  den  selbstandigen  Kompositionen  (Ouver- 
ture,  Rondeau)  und  bildet  daraus  die  Sonate.  Wir  konnen  diese  Ent- 
wicklung  recht  gut  verfolgen.  In  der  ersten  Sammlung  der  Klavierstiicke 
(1720)  von  G.  F.  Handel  finden  wir  sowohl  die  alte  Suitenform,  als  die 
noch  junge  Sonatenform  nebe'neinander.  Von  den  acht  Suiten  stecken 
vier  (Nr.  1,  4,  5,  8)  in  der  alten  Suitenform  mit  den  althergebrachten 
Tanzen.  Die  anderen  vier  Stiicke  haben  aber  ein  ganz  anderes  Aus- 
sehen.  Da  treffen  wir  in  der  zweiten  die  Folge:  Adagio  —  Allegro  — 
Adagio  —  Fuga,  in  der  sechsten:  Prelude  —  Largo  —  Fuga  —  Gigue, 
in  der  siebenten:  Ouverture  —  Andante  —  Allegro  —  Sarabande  — 
Passacaille  und  schlieBlich  in  der  dritten:  Presto  —  Fuga  —  Allemande 
—  Courante  —  Air  et  Doubles  —  Presto. 

Recht  tvpische  Ubergangsformen  bietet  auch  ein  schwedisches  Klavier- 
buch  aus  der  Zeit  um  1740  *).  Hier  nehmen  die  neuen  Tanze,  Menuett 
und  Polonaise,  einen  recht  groBen  Platz  ein: 

I.  Prelude  —  Polonesc  —  Menuett  —  Lento. 

II.  Prelude  —  Andwnte,  Allegro ,  Andante  —  Aria  —  2  Menuetten  —  Allegro. 
HI.  Sonata  —  2  Menuetten  —  Andante  —  Allegro. 
IV.  Sonata  (Allegro)  —  Menuett  —  Oiga. 

V.  Sonata  (Allegro;  —  Courante  —  Polonese  —  Menuett. 


X)  Upsala  Bibl.    J.  M.  Hdskr.  IK 

Digitized  by  VjOOQI.6 


Tobias  Norlind,  Zur  Geschichte  der  Suite.  201 

Bei  Gian  Battista  Martini  (1742)  *)  liegen  die  neuen  Formen  noch 
klarer.  Ich  erwahne  nur  folgende  (nach  dem  ersten  Satz  so  genannten) 
Sonaten: 

I.  Sonata  —  Allegro  —  Adagio  —  Qiga  —  Aria. 
II.  Sonata  —  Allegro  —  Adagio  —  Corrente  —  Aria. 
HI.  Sonata  —  Allegro  moderato  —  Oavotte  —  Corrente. 
IV.  Sonata  —  Allegro  —  Adagio  —  Allegro  —  Aria  c.  variations. 

Um  das  Jahr  1750  war  schon  die  neue  Form  groBtenteils  durch- 
gefuhrt.  Ich  nenne  hier  als  Beispiel  u.  a.  eine  Sinfonie  aus  den  vierziger 
Jahren  von  dem  schwedischen  Tonkiinstler  Johann  Agrell2),  wo  die 
Folge  ist:  Allegro  —  Andante  —  Menuetto  con  Trio  —  Allegro  — 
Largo  —  Scherzo. 

Mit  diesen  neuen  Bildungen  hat  die  Suite  ihre  Rolle  als  Kunstform 
ausgespielt.  Die  Geschichte  der  Suite  umspannt*  eine  Zeit  von  250  Jahren 
und  nimmt  fast  die  ganze  Instrumentalmusik  unter  ihre  Fliigel.  Vor  allem 
ist  die  Suite  die  beliebteste  Form  der  Lauten-  und  Klaviermusik.  Fast 
jedes  Land  nimmt  an  ihrer  Entwicklung  Teil:  Italien,  Deutschland, 
JFrankreich,  England  und  sogar  Schweden  bilden  ihre  besonderen  Formen 
aus. 

Eine  kurze  chronologische  Ubersicht  der  Geschichte  der  Suite  wiirde 
ungefahr  so  aussehen: 

1508:  Pavana  —  Saltarello  —  Piva. 

1529:  Basse-dance  —  Recoupe  —  Tordion. 

1536:  Pavana  —  3  Saltarelli  —  Tochata. 

1646:  Passamezzo  —  Gagliarda  —  Padovana. 

1566:  PaBsamezzo  —  Saltarello  —  Riprese. 

1673:  Passamezzo  —  Padovana  —  Saltarello  —  Riprese. 

1577:  Ballo  —  Gagliarda  —  Rotta  —  Canario. 


1577:  Allemande  —  Courante. 

1626:  Allemande  —  Courante  —  Sarabande. 

c.  1650:  Allemande  —  Courante  —  Gigue  —  Sarabande. 

c.  1665:  Allemande  —  Courante  —  Sarabande  —  Gigue. 

c.  1655:  Branle  —  Branle  gay  —  Amener  —  Montirande  —  Gavotte  —  Courante 
Sarabande. 

c.  1680:  Sonata  —  Bourree  —  Menuett. 

1686:  Fantasie  —  Rondeau  —  Menuett. 

1695:  Ouverture  —  Ballet  —  Bounce  —  Rondeau. 

1720:  Presto  —  Fuga  —  Allemande  —  Courante  —  Air  et  Doubles  —  Presto. 

1742:  Sonata  —  Allegro  —  Adagio  —  Giga  —  Aria. 

c.  1745:  Allegro  —  Andante  —  Menuetto  —  Trio  —  Allegro  —  Largo  —  Scherzo. 


1;  Sonate  dHntacolatura :  Farrenc:  Le  Trtsor  des  pianisles. 
2)  Upsala  Bibl.    J.  M.  Hdskr.  12 : 2.  —  Uber  Agrell  siehe:  Svensk  Musikhistoria 
S.  116  f. 
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Ich  schlieBe  meine  Studie  mit  dem  Wunsche,  daB  die  Geschichte  der 
Suite  noch  weiter  gefiihrt  werden  mochte,  damit  wir  schlieBlich  eine  voll- 
standig  klare  Darstellung  der  ganzen  Entwicklung  erhalten.  Ich  meinen- 
teils  habe  hier  nur  einen  kleinen  Pfad  verfolgen  wollen. 


Anhang. 

Zufolge  der  von  Hugo  Eiemann  (Zur  Geschichte  der  deutschen  Suite 
S.  512)  aufgestellten  Frage,  oh  Esaias  Reusner's  Suiten  fur  Streichinatru- 
mente  (>Musikalische  Taffelerlustigung  «  1668  und  >Musikalische  G-esell- 
schafts-Ergetzung*  1670}  nur  Arrangements  seiner  Lautenwerke  Deliciae 
testudinis  1667)  sind,  will  ich  hier,  soweit  meine  Aufzeichnungen  darUber 
gehen,  eine  Beschreihung  der  beiden  Werke  aus  der  Bibliothek  Upsala x)  geben: 

>Musicalische  Taffel-erlustigung  hestehend  in  allerhand  Paduanen,  Alle- 
manden,  Couranten,  Sarabanden,  Gavotten,  Balletten  und  Giguen  von 
Esaias  Reusnern/ Fiirstl : Liegnitz  :  Brieg  :  und  Wohlauischen  Lautenisten 
auf  die  Lauten  gesetzt:  Allen  Music-liebenden  aber  zur  ergotzung  in  4. 
stimmen  gebracht  /  also  das  dieselben  nach  Frantzosischer  art  auf  Violen  fug- 
lich  konnen  gebraucht  werden.     Durch 

'  Johan  Georg  Stanley  /  Fiirstl :  Liegn  :  Brieg  :  und  Wohl :  Hoff-Musicum. 
In  verlegung  obgeregten  Uhrhebers  E.  R.  Abgedruckt  in  der  Fiirstl :  Be- 
sidentz-Stadt  Brieg  durch  Christoff  Tschorn  Anno  M.  DC.  LXVIII. 

Fiirst  und  Heir  Sebastian  Bischof  in  Breslau  zugeeignet. 

Zueignung. 
An  den  Leser  und  Music-liebenden. 
Wohlmeinender  und  Music-liebender  Leser  /  gegenwartiges  Wercklein  als  Primitias 
unserers  studii  Musici,  bitten  Wir  in  aller  Gunst  und  Bewogenheit  zu  gebrauchen/ 
auch  dabey  zu  beobachten  /  das  die  erste  Stimme  /  nemlich  Violino,  duppelt  auch 
dreyfach  /  doch  nach  gelegenheit  muss  bestellet  werden.  Der  Yiolon  so  derselbe  fein 
in  der  tiffe  gestrichen  /  wirdt  uhrsach  geben  /  das  diese  Musicalische  Taffel-eriustigung  / 
ihren  desto  vollkommenern  effect  erreiche ;  Ein  oder  andere  errata  so  bey  verfertigung 
dieses  Werckleins  mit  ein  geschliechen  /  beliebe  der  Unpartheyische  Leser  nach 
seinem  Yerstande  abzuthun  und  zu  endern ;  welches  Wir  dann  nicht  nur  mit  besonderem 
Danck  erkennen  /  sondern  auch  lhme  uns  zu  alien  moglichen  gegen  Diensten  hin- 
wiederumb  verpflichten  werden.  Als  die  Wir  in  dessen  demselben  Himmlischer  Be- 
wahrung  /  Uns  aber  zu  derer  beharr lichen  gewogenheit  hierait  treulichst  empfehlen: 
Brieg  Anno  1668. 


Violino. 

Braccio  I, 

II.     Basso. 

(Continuo). 

1.  Paduan.    2.  Allemande.    8. 

Conranto.    4.  Sarabande 

5.  Gavotte. 

6.  Gigne.    7.  Courante. 

H. 

». 

10. 

. 

u. 

12. 

13.      - 

14. 

15. 

16. 

. 

17. 

18. 

19.               20  Courante. 

21. 

22. 

2.J. 

. 

24. 

25.        - 

26.      -         27 

28. 

29. 

30. 

. 

»1. 

32. 

83.      -         34 

36.        - 

36. 

37. 

. 

38. 

3».        - 

40.      - 

41.  Ballo. 

42.    Ballo 

43. 

. 

44.     '    - 

45.  Giguo. 

46. 

47. 

4S. 

. 

4tf. 

50. 

51. 

52. 

53. 

> 

54. 

55. 

5tJ. 

o7. 

58. 

- 

59. 

6u. 

1)  Bibl.  Upsala:  Instr.  Tr.,  Caps.  23.  4<>.  5  Stimmbucher.  4  Stimmen  Con  Continue 
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Also  zwei  Arten  der  Tanzfolgen: 

0  ma) :    I.  Paduan  —  Alleraande  —  Courante  —  Sarabande  —  Gavotte  —  Gigue  —  (Courante). 
4  mal:  II.  Ballo  —  Ballo  —  Cuurante  —  Sarabande  —  Gigue. 

Die  Paduan  ist  iiberall  mit  Lento  bezeichnet  (Yiolino). 


Musikalische  Gesellschafts  ergetzung  bestehend  in  Sonaten,  Allemanden, 
Couranten,  Saraband  en,  Gavotten  und  Giguen. 

Etliche  Vornehmen  Music  liebenden  zugefallen  Inventiret  und  verleget  von 
Esaias  Reus n em  /  Fiirstl :  Liegn  :  Brieg  :  und  Woblau  :  Lautenisten.  Anno 
1670.    In  der  Furstlichen  Residentz-Stadt  Brieg  /  druckts  Christoph  Tschorn 1). 

An  den  Music  liebenden  Leser. 

Geneigter  Leser ;  dass  ich  dieses  Musicalische  Wercklein  in  den  Druck  gegeben  / 
hat  mich  nicht  einige  ruhmzucht  /  grosse  Kiinste  sehen  zu  lassen  (denn  sonst  wiirde 
ich  es  auf  eine  andere  Art  gemachet  baben)  sondern  die  begierde  etlicben  Vornebmen 
und  Music-liebenden  Personen  dadurcb  gefallige  Dieoste  zu  leisten  /  angetrieben. 
Sintemals  icb  anfangs  nur  etliche  stiickchen  davon  zu  meiner  eigenen  belustigung  auf 
gesetzet  /  welche  als  ich  die  horen  lassen  /  also  viel  beliebet  wurden  /  als  viel  notig 
war  /  mich  anzusporen  dieses  gantze  Werck  /  wie  es  ist  zu  verfertigen ;  und  nachdem 
ich  gesehen  dass  die  letztern  nicht  weuiger  als  die  ersten  /  gerne  gehoret  worden  /  babe 
ich  /  ob  sie  sonst  jemanden  auch  ge fallen  konnten  /  versuchen  /  und  Sie  zusammen  in 
Druck  geben  wollen.  Schlaget  nun  dieses  mein  verlaugen  nach  "Wunsch  auss  /  so  bin 
ich  umb  soviel  desto  vergniigter  /  und  werde  desto  weniger  achten  was  tadelsuchtige 
Kliiglinge  davon  urtbeilen  mochten  /  als  welche  wohl  Vornehmer  Componisten  (denen 
ich  mich  nicht  beysetze)  Arbeit  tadeln.  Begehre  auch  nicht  zu  leugnen  /  dass  nicht 
etwa  fehler  wegen  der  Melopoetic,  mit  untergelaufen  seyen  solten  /  Irrtume  aber  ge- 
stehe  ich  noch  nicht.  Was  aber  in  der  Correctur  versehen  worden  (weil  ich  wegen 
stetiger  abwesenheit  selbte  nicht  selbst  verrichten  konnen)  habe  ich  so  viel  ich  in  eil 
gefunden  /  bald  anfangs  wollen  beydrucken  lassen;  damit  selbiges  der  geneigte  Leser 
verbessern  /  und  also  dieser  meiner  Arbeit  sich  desto  fiiglicher  gebrauchen  konne. 
Lebe  wohl! 

Violino.     Viol  I,  II  Bassus  (Continuus). 


>.    h.  Gavotte.    6.  Gigue. 
11.        -  12. 

17.  Gigup.     18.  Courante. 
23.  Gavotte.  24.  Gigne. 
•29.         -         3U. 
35.         -         :  6. 
41.         -         42. 
47.         -  48. 

53.         -  A3. 

5'J.         -  60. 


Also  zwei  Arten  der  Tanzfolgen: 

9  mal:    I.  Sonata  —  Allemande  —  Courante  —  Sarabande  —  Gavotte  —  Gigue. 
1  mal :  II.  Sonata  —  Allemande  —  Courante  —  Sarabande  —  Gigne  —  Courante. 

Die  Sonata  ist  iiberall  mit  Adagio  bezeichnet. 

1)  Bibl.  Upsala:  Instr.  Tr.  Caps.  80.    Fol.    4  Stimmbiicher. 


Errata. 

1.  Sonata. 

?. 

Allemande.    3. 

Courante.    4.  Saj 

7. 

8. 

J*. 

lu. 

IS. 

14. 

15. 

1H. 

10.  nnbezeichnet  20. 

21. 

22. 

25.  Sonate. 

26. 

27. 

28. 

31. 

32. 

33. 

34. 

37. 

38. 

3». 

40. 

43. 

44. 

•15. 

46. 

49. 

50. 

51. 

52. 

55. 

50. 

57. 

59. 
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Mitteilungen  aus  norddeutschen  Archiven  fiber  Kantoren, 

Organisten,  Orgelbauer  und  Stadtmusiker  alterer  Zeit 

bis  ungefahr  1800. 

Von 

Ernst  Praetorius 

(Charlottenburg' . 

Die  folgenden  Notizen  habe  ich  auf  meiner  im  Auftrage  der  Kom- 
mission  zur  Herausgabe  der  Denkmaler  deutscher  Tonkunst  unternom- 
menen  Bibliotheksreise  in  Stadt-  und  Kirchenarchiven  gesammelt.  Es 
kamen  dabei  in  erster  Linie  naturlich  diejenigen  Stadte  in  Betracht,  aus* 
deren  Vergangenheit  uns  die  Namen  beriihmter  Manner  erhalten  sind, 
wie  z.  B.  Rostock,  und  aus  deren  Archiven  man  die  diirftigen  oder  un- 
sicheren  Angaben  iiber  Leben  und  Wirken  dieser  Manner  zu  erganzen 
hoffen  durfte.  Diese  Hoffnung  hat  sich  im  groBen  und  ganzen  nicht  als 
triigerisch  erwiesen;  in  den  meisten  Fallen  konnte  Neues  beigebracht, 
Unsicheres  festgestellt  und  Falsches  berichtigt  werden.  AuBerdem  sind 
eine  groBe  Anzahl  neuer  Namen  gewonnen,  die  immerhin  das  geschicht- 
liche  Bild  dieser  oder  jener  Stadt  und  Zeit  vervollstandigen. 

Die  lexikalische  Anlage  erschien  der  leichten  Ubersicht  halber  geboten, 
jedoch  sind,  soweit  es  mir  moglich  war,  immer  Vorgiinger  und  Nachfolger 
jedes  einzelnen  genannt,  so  daB  man  sich  mit  leichter  Miihe  die  Auf- 
einanderfolge  fiir  einzelne  Stadte  zusammenstellen  kann. 

Samtliche  Nachrichten  sind,  wenn  nicht  anders  vermerkt,  aus  den 
noch  vorhandenen  Akten,  die  allerdings  selten  bis  ins  16.  Jahrhundert 
reichen,  gezogen;  als  Endpunkt  ist  ungefahr  das  Jahr  1800  gesetzt, 
einesteils  weil  das  19.  Jahrhundert  auf  dem  hier  beriihrten  Gebiete  kaum 
historisches  Interesse  beanspruchen  kann,  andernteils  weil  aus  neuerer 
Zeit  durchgangig  vollstiindige  Akten  vorliegen,  deren  Bearbeitung  keine 
Schwierigkeiten  bereiten  durfte. 

Ich  lasse  eine  Ubersicht  der  von  mir  benutzten  Akten  und  Chroniken 
folgen  und  sage  an  dieser  Stelle  alien  den  Herren,  die  mich  m  bereit- 
wilhgster  Weise  unterstiitzt  haben,  besonders  den  Herren  Dr.  E.  Dragen- 
dorff  (Rostocker  Ratsarchiv)  und  Dr.  F.  Techen  (Wismarer  Ratsarchiv) 
meinen  verbindlichsten  Dank. 
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Akten  and  Chroniken. 

Demmin.  Das  Archiv  der  Bartholomeuskirche  befindet  sich  zur  Zeit 
auf  dem  Boden  des  alten  Super  in  ten  den  turhauses  in  ungeordnetem  Zustande, 
dag  Ratsarchiv  besitzt  fast  gar  keine  einschlagigen  Akten,  nur  Tit.  Ill 
Sect.  A.  No.  21,  tiber  den  Bau  einer  neuen  Orgel  (1804 — 1829). 

Die  Demminer  Chronik  von  W.  C.  Stolle  1772  bringt  auf  Seite  403  ein 
Yerzeichnis  der  Kantoren  und  Organisten  nach  der  Reformation: 

Kantoren.  Organisten. 

1578  Erasmus  Schildersdorf.  Andreas  Rungius. 

1589  Peter  Niejahr.  1669  Ernst  Conrad  Bohlei). 

1582(1!  Ambrosius  Slfiter.  1669  Christian  Grim. 

1607  Paul  Wendlandt.  1664  Heinrich  Oldenburg,  ist  1678  Kan- 

1813  Bernhard  Gladrian.  tor  geworden. 

1631  Matthaus  Belcovius.  1682  Georg  Starke. 

1635  Marcus  Dibbelius.  1692  Estler. 

1678  Heinrich  Oldenburg,  Rostochiensis.    1704  R e h b e r g ,  Rect. 
1697  Estler.  1714  Jordan. 

1708  Christian  Benmann.  1735  Joh.  Quir.  Trauthen. 

1730  Johannes  Quirinus  Trauthen,  Go-    1763  Joh.  Thorn.  Meisner.  Kant. 

than.  Thur.    (Er  und  seine  Nachtblger 

waren  zugleich  Organisten.) 
1763  Joh.  Thomas  Meisner,    Heringens. 

Thur.,    war    Choralist    am    Dom    in 

Magdeburg. 

Flensblirg.  Ratsarchiv:  Fasc.  116.  Stadtmusikanten.  Fasc.  57.  (Or- 
ganist 1738;  enthalt  lange  Yerhandlungen  iiber  eine  Prtifung,  der  sich 
Philipp  Ernst  Vette,  nachdem  er  6  Jahre  von  dem  Organisten  Alsen  an 
der  Michaeliskirche  in  Hamburg  unterrichtet  worden  ist,  auf  Wunsch  seines 
Vaters,  des  Pastors  Vette  zu  Braderup,  bei  den  Organisten  Rathge  und 
Liiders  in  Flensburg  unterziehen  soil.) 

Archiv  der  Marienkirche:  Sekt.  II,  Fach  3.  Organisten  1635 — 1835. 
Ein  Bnch  des  ehemaligen  Organisten  C.  Heinebuch:  Die  Orgel  in  der 
St.  Marienkirche  zu  Flensburg:  Basso w,  Flensburg  1895,  enthalt  ein  sehr 
raangelhaftes  Organistenverzeichnis. 

GilStrOlV.  Ratsarchiv:  Acta  betreffend  die  Stadtmusikanten,  offent- 
liche  Musiken  und  dergl. 

Domarchiv:  Vollig  ungeordnet;  drei  groBe  Gewolbe  voller  Akten.  Ein 
Kantorenverzeichnis  befindet  sich  in  dem  Buch:  Der  Hoch-Ftirstl.  Dom 
Kirchen  zu  St.  Coecilien  in  Giistrow  Fiinfhundert  Jahriges  Alter,  Oder: 
Nachricht,  was  von  Zeit  ihrer  Ftindation  1226  bis  ins  Jahr  1726  ....   dabey 

vorgekommen  usw von   Gustaff  Thielen,  Oeconomo  daselbst.     Rostock 

1726. 


1)  Bo  hie  wird  in  den  Ratsakten  (Tit.  Ill,  Eccl.  No.  12)  schon  1657  als  bestallter 
Organist  angegeben. 
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Seite  244: 
Stephanus  Fischer  1566,  +1593. 
Matthias  Eberbes  1593. 
Nicolaus  Leppin  1598. 
Thomas  Ramsay  aus  Friedland  1679. 
Adolphus  Hinricus  Hahn  Sverino-Meckl. 

vocirt  d.  22  junii,  introducirt  und  dem 

Emerito  Thomae  Ramsay  substituirt  d. 

24.  nov.  1723. 
Unter-Cantores,  jetzo  Succentores  auch 
Pfarr-Oantores  genannt. 
Georgius  Regius  1568    auff  Johann.  in- 

stalliret. 
Johannes  Steinmann  1571. 
Daniel  N.  1580. 
Urbanu8  Pierius  1582. 
Balthasar  Breddin  1590. 
Jacobus  Becker  1591,  ward  Subconrector. 
Joachim  Pravest  (Probst)  1609. 
Johannes  Roffsack  1615. 
Joachim  us  Schonemann  1621. 
Andreas  Senftius  1630. 


Cantores. 

M.  Georgius  Praetorius  1630. 
Georgius  Zabel  1639,  +1642. 
Joachim  Geist  1643,  +1679. 
David  Westphal  1632. 

Nunmehro  werden  sie  [in]  den  Registern 
Succentores  genannt. 
Joachimus  Geist  1638.  Ward  Cantor  1643. 

Nachdem   blieb  das  Succentorat  vacant 
bis  1663. 
Georgius  Martini  1663. 
Andreas  Wittmann  1664  bis  1670. 
Theodorus  Rust   ward   Pastor  in  Reins- 

hagen  1676,  + 1701. 
Thomas  Ramsay  1678.  Ward  Cantor  1679. 
Hermannus  Gotze  1679,  +  1702. 
Georg  Christian  Reinhold  e  Sexta  Classe 

ascendit  in  Quartam  d.  4.  Octobr.  1703. 
(Die  Collegae  tertiae  classis  waren  die 
Kantoren,  die  quartae  classis  die  Succen- 
toren.) 


Oarding.  Verzeichnis  der  Kantoren  und  Organisten  nach  einer  von 
Pastor  Schulz  in  Garding  auf  Grund  der  vorhandenen  Akten  zusammengestell- 
ten  Chronik. 

Kantoren.  Wolf  1789. 

Joh.  Vigelius  1609.  Paulsen  1795. 

Petrus  1620.  Sommer  1801. 
Caspar  Beyer  1681. 

Joh.  Georg  C  o  1  e  r  1688.  Organisten. 

Hansen.  Johannes  Schultz  1609. 

Scheel.  Johannes  Schnltz  1688. 

Joh.  Georg  Coler  1741.  Eilemann. 

Patricius  1759.  Buchwald  1761. 

Haase  1763.  Olde  1765. 

Lindemann  1773.  *            Callsen  1786. 

Petersen  1778.  Laudi  1825. 

In  Krafft's  Husumschen  Jubelgedachtnis  wird  in  Beilage  70  der  Gardinger 
Organist  Joachim  Plutschov  genannt,  tiber  den,  wie  das  Verzeichnis  zeigt, 
nichts  zu  ermitteln  gewesen  ist. 

Hlisum.  Das  Ratsarchiv  ist  vollig  ungeordnet,  so  daft  eine  Benutznng 
zur  Zeit  nicht  moglich  ist.  AuBer  Notizen  in  Krafft's  Jubelgedachtnis  findet 
sich  in  J.  Lass:  Sammelung  einiger  Husumischer  Nachrichten  usw.  1750  auf 
Seite  12  ein  Verzeichnis  der  Organisten,  Seite  15  ein  Verzeichnis  der  Kantoren. 


Organisten. 

Martinus  Friedemann  +1623. 
Joh.  zur  Linden  1624,  +1652. 
Theod.  Tadsen  1662,  +1660. 


Cantores. 
Johann  Schonfeld  1581. 
Abraham  1586. 
Petr.  Cypraeus  1597. 
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Friedr.  zur  Linden  1660,  +  1689.  Henr.  Feustinus  von  1597—1600. 

NicBruhn  1689,  +1697.  Jac.  Wigandus  1600-1603. 

Georg  Bruhn  1697,  +1742.  Matth.  Schwant  1611. 

Gottlieb  Bull,  ein  Husumer  1742.  Joach.  Wichmann  1611—1614. 

M.  Maurit.  Rachelius  1614—1616.  Job.  Casp.  Heinsius  1717,  f  1718. 

Matth.  Bbio  1616,  +  1673.  Gottlieb  Tornau  1718,  +  1719. 

Georg  Ferber  1673—1687.  Joh.  Wilh.  Froebus  1720,  +  1731. 

Petr.  Steinbrecher  1687,  i  1702.  Joh.  Sim.  Keller  1731,  +  1741. 
EnowaldLaurentiu8,Hu8um.  1702, f  1712.   Mich.  Ernst  von  Essen  1742. 
Henr.  Bock  em  ever  1712—1716. 

Anf  ein  wertvolles  im  Privatbesitz  befindliches  Dokument  machte  mich 
Herr  Gymnasiallehrer  M.  Vosb  (f )  in  Husum  aufmerksam.  Dies  Schriftstuck  ist 
ein  Stammbaumbuch  der  Familie  Pape,  das  von  1510  bis  auf  heute  immer 
auf  den  altesten  Sohn  iibergegangen  ist.  Angelegt  ist  es  von  HeinrichPape 
dem  jungeren,  vermutlich  im  Jahre  1650;  von  ihm  sind  auch  die  Nach- 
richten  iiber  seinen  Yater  und  GroBvater.  Der  von  mir  zitierte  Text  ist 
dieser  Urkunde  entnommen. 

Molln.     Ratsarchiv:    Stadtmusiker  Vol.  I,  II,  III.    Organistenakten. 

Pellworm.     Nach    Pellworm    begab    ich    mich,  urn    iiber    Christopher 

Raupach's   Sohn  Naheres   in  Erfahrung  zu   bringen.  Ein  im    Jahre    1805 

angel egtes  Protokollbuch   orientierte  wenigstens  iiber  die  Dauer  seines  pell- 
wormer  Aufenthalts. 

Batzebnrg*  TJber  die  Beamten  am  Dom  befindet  sich  im  Archiv  ein 
zirka  1825  vom  Probst  Arndt  aufgestelltes  Verzeichnis,  das  hier  benutzt  ist. 

Rostock.     Marienkirche:    Archiv  mit  Rechnungsbiichern  von  1593. 

Akten:    VIII,  a.:  Vereinbarung  zwischen  Rat    und   Vorstehern  wegen 
Organistenwahl. 
VUJ,  b.:  ttber  Organistenwahl. 
VIII,  c:  Bestallung  der  Organisten. 
VULL,  d.:  Akten  zur  Adjunktur  J.  B.  Siedd's. 
VIII,  e.:  Varia  (Briefe  usw.). 
XI,  b.:  Kantoren  (Biicherverzeichnisse). 
Erganzungen  im  Ratsarchiv  unter  Kirchenwesen  III. 

Jakobikirche,  Archiv: 

Akten :     4.       Orgelbau. 
63  a.   Organisten. 
66.       Kantoren. 
Erganzungen  im  Ratsarchiv  unter  Kirchenwesen  II. 

Nikolaikirche:    Archiv  (chronologisch  geordnet). 

Akten  von  B — Q. 
Ratsarchiv:  Kirchenwesen  V. 


Petrikirche,  Archiv:    Ungeordnete  Rechnungsbucher. 
Ratsarchiv:  Kirchenwesen  IV. 
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Ratsarchiv:  Stadtmusikanten. 

Die  vorhandenen  Akten  sind  groBtenteils  verwertet  von  Koppmann: 
Die  Rostocker  Stadtmusikanten  (Beitrage  zur  Geschichte  der  Stadt  Rostock 
2,  2  und  2,  3,  1897  und  98),  worauf  ich  verweise.  Ich  lasse  nur  ein  kurzes 
Verzeichnis  folgen: 

vor  1663:  Meister  Jacob.  Seite246);  neben  ihm  als  Instrumentist 

c.  1573:  Veit  Schmidt.  Johann  Ernst  Armerding. 

c.  1677—78:  Martin  Viet,  Jochim  Hane.  Stadtmusikanten  und  Stadtmusik- 

c.  1579— c.  1593:    Baltzer  Frey,  Andreas  direktoren: 

A m  s  e  1.  c.  1697 :  Wilhelm  M ey. 

c.  1618:    Nikolaus  Grunewald,    Andreas  c.  1730-1733:  Johann  Konrad  Des  el  ins. 

Kirchhof,  Johann  Schmersal.  c.  1733_C.  1748;  Bernhard  Christian  Gie- 

c.  1640:  Valentin  Kl  op  f  el ,  den  Koppmann  ram. 

nicht  kennt.    Siehe  J.  Schultze.  1748—1781:  Ludolf  Balthasar  Mey. 

Musikdirektoren:  1782—1784:  Christian  Wilhelm  Mey. 

1623:  Balthasar  Kirchhof.  1784-1792:  Johann  Karl  Vogt. 

1637:  Wilhelm  Frese.  1792—1809:  Friedrich  Pannenberg. 

1656—1697:     Johann     Schultze     (siehe  Usw. 

Schwabstedt.  Nur  zwei  alte  Rechnungsbucher  sind  vorhanden,  in  denen 
der  Name  Bruhns  lei  der  nicht  vorkommt. 

Stralsund.     Nikolaikirche,  Archiv : 

Akten:  Fach  II,  No.     1.     Orgelbauer  von   1612  an. 
>  No.     9.     Organisten. 

»  No.  11.     Stadtmusikus  und  Musikdirektor. 

»  No.  23.    Pracentor  und  dessen  Bestallung. 

Marienkirche,  Archiv:  — . 
Jakobikirche,  Archiv:  Akten  Tit.  II,  No.  10.     Organisten. 

Ziemlich  vollstandige  Akten  fur  alle  Kirchen  im  Ratsarchiv  unter 
Abt.  I,  Sect.  A. 

Tonning.  In  dem  vollig  ungeordneten  Ratsarchiv  konnte  ich  keine  in 
Betracht  kommenden  Akten  fin  den.  Die  Organisten-  und  Orgelakten  sind  von 
Herrn  Pastor  Boie  gesammelt  und  zu  einer  Monographic  der  Tonninger 
Orgeln  verarbeitet  worden,  die  jedoch  leider  nicht  veroffentlicht  werden  soil. 
Die  Akten  und  sein  eigenes  Konzept  wurden  mir  von  Herrn  Pastor  Boie 
bereitwilligst  zur  Verfugung  gestellt,  wofiir  ich  ihm  an  dieser  Stelle  herz- 
lichst  danke. 

Wlsmar.     Ratsarchiv:  Georgenkirche,  Akten  XXIII,  8. 

Nikolaikirche,         »       XXIII,  8. 
Marienkirche,         »       XXIII,  8. 
Orgelbau,  Akten  XXIII  b. 
Neuere  Organisten,  Akten  XXHI,  8.  19. 
Dedikationsakten. 
Ratsmusikerakten . 

Schulakten  (Kantoren)  XXIH,  15.  4. 
XXm,  15.  5. 
Notizen  aus  verschiedenen  Zeugebuchern. 
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Adam,  Fried  rich,  aus  Insterburg,  folgt  1657  dem  Ratzeburger  Dom- 
kantor  Henricus  a  Schopen;  1669  wird  er  .Pastor  in  Selmsdorf  uiid  er 
stirbt  am  7.  Febr.  1677.  Sein  Nachfolger  in  Ratzeburg  ist  Andreas 
Bartholdi. 

Amseli08,  Pancratius,  (s.  Eitner)  unterscbreibt  in  seiner  Eigenschaft 
als  Kantor  der  Jacobikirche  in  Rostock  am  13.  September  1622  das  Ver- 
zeichnis  der  zur  Kirche  gehorigen  Musikbttcher.  Seine  Amtszeit  als  Kantor 
fallt  wobl  zwischen  J.  Roseke  und  J.  S.  Birnenstiel. 

Andersen,  Job.  Daniel,  aus  Hamburg,  bewirbt  sich  auf  Veranlassung 
des  Stralsunder  Stadtmusikus  Brtische  um  die  durcb  den  Tod  des  Briiscbe 
junior  1756  erledigte  Substitutenstelle  an  der  Jakobikirche  in  Stralsund, 
an  der  nominell  nocb  der  alte  Artmer  Organist  ist.  Am  9.  Mai  1766 
kommt  Andersen  um  eine  Gehaltserhohung  ein  und  erwahnt  dabei  drei 
Kompositionen  von  sich,  ein  lateiniscbes  Kyrie,  ein  musikalisches  Sing- 
gedicht  und  eine  Kantate  zum  Pfingstfest.  Er  stirbt  1776;  sein  Nachfolger 
ist  Eschericb  junior. 

Im  Wismarer  Ratsarcbiv  ist  ein  Attest  von  ihm  fUr  Joh.  Chr.  Parow 
(23.  Jan.   1770). 

AndrOAC,  Carolus,  geboren  1598  zu  Scbonberg,  wo  sein  Vater 
Thomas  A.  Organist  war,  folgt  1628  auf  Franz  Ben  tern  junior  als 
Organist  am  Ratzeburger  Dom.  Er  war  Schuler  von  Georg  Patermann 
(s.  d.)  in  Rostock  und  schon  elf  Jahre  Organist  in  Lauenburg.  In  Ratzbburg 
blieb  er  42  Jahre  im  Dienst,  bis  zu  seinem  Tode,  4.  Dez ember  1670.  An 
seine  Stelle  tritt  J.  B.  Kruse. 

Anselm,  TJlricus,  Nachfolger  Daniel  Friderici's  als  Kantor  an  der 
Marienkirche  zu  Rostock.  Vorher  war  er  in  gleicher  Eigenschaft  an  der 
Nikolaikirche  derselben  Stadt  gewesen ;  im  Ratsarchiv  befindet  sich  ein 
Quittungszettel  von  Ulricus  Anselm  aus  dem  Jahre  1638.  Die  Rechnungs- 
bficher  der  Marienkirche  fiihren  ihn  von  Johannis  1639  bis  Michaelis  1672; 
zu  Weihnachten  1672  erhalt  Sehl.  Ulrici  Ambstebis  Witwc  25  f£.  Unter  den 
Akten  XI  b  liegt  eine  Supplikation  Anselm's  vom  28.  Febr.  1653. 

Sein  Nachfolger  an  der  Nikolaikirche  ist  Melchior  Hasselberger,  an 
der  Marienkirche  Joachim  Schummer. 

Der  einzige  noch  fruher  erwahnte  Nikolaikantor  ist  Tilimann. 

Ar6H8,  Johann,  war  um  1684  Kantor  an  der  Jakobikirche  in  Rostock 
and  bittet  am  28.  Marz  um  freies  Begrabnis  ftir  sein  en  Sohn.  Auf  dem 
Ratsarchiv  befindet  sich  noch  ein  Quittungszettel  ohne  Jahreszahl,  auf  dem 
Arena  und  ein  Joachim  Mors  als  die  Vormtinder  der  Erben  des  Kantors 
Eennings  angegeben  sind.  Da  die  Kantoren  als  Schulkollegen  autier- 
ordentlich  hSufig  wechseln ,  so  ist  es  nicht  immer  moglich ,  Vorgtinger  und 
Nachfolger  mit  Bestimmtheit  anzugeben.  Arens'  Vorgiinger  war  vielloicht 
J.  S.  Birnenstiel,  sein  Nachfolger  G.  Leomann. 

Armentrick,  Johann,  war  1695  Kur  (Tiirmer)  der  Stadt  Wismar  und 
reicht  am  9.  Oktober  zusammen  mit  H  ein  rich  Rackling  ein  Gesuch  ein 
wegen  Regelung  des  Honorars  bei  Hochzeiten.  Armentrick  stirbt  1720; 
seine  Witwe  bittet  zweimal  (13.  Marz  und  25.  Mai)  um  Gewahrung  eines 
Onadenjahres.     Vom  Rat  wird  ihr  ein  halbes  Gnadenjahr  zugesprochen. 

8.  d.  MO.    VU.  14 
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Armentrick,  Martin,  starb  1674  als  Tiirmer  der  Nikolaikirche  in 
Rostock  (Koppmann  a.  a.  O.). 

Artmer,  Jacob,  wird  am  24.  Dezember  1716  zum  Organisten  der 
Jakobikirche  in  Stralsund  bestallt  und  ist  verniutlich  der  indirekte  Nach- 
folger  von  Fr.  Schick.  Er  beklagt  sich  ofters,  daB  er  bei  seinem  geringen 
Gehalte  nicht  subsistieren  konne.  1750  setzt  der  Bat,  ohne  Artmer  zu 
fragen,  den  jungen  Briische  (Briiske),  Sohn  des  Stralsunder  Stadtmusikanten, 
zur  Bedienung  der  Orgel  ein.  Artmer  bezieht  aber  sein  Gehalt  weiter. 
Briische  stirbt  vor  Artmer,  und  an  seine  Stelle  tritt  J.  D.  Andersen  (s.  d.), 
der  auch  Artmer's  Nachfolger  wird.    Artmer  scheint  1762  gestorben  zu  sein. 

Babst,  Johann  Gerhard,  (s.  Eitner)  vermutlich  Nachfolger  des 
Organisten  J.  Bauer  an  der  Jakobikirche  in  Rostock,  laflt  sich  mit  Hilfe 
von  Quittungszetteln  von  1697 — 1710  verfolgen.  Wahrscheinlich  wurde  er 
erst  1714  durch  F.  J.  Blohm  ersetzt.  Babst  scheint  etwas  eigenmachtiger 
und  heftiger  Natur  gewesen  zu  sein,  denn  am  20.  Oktober  1705  beschweren 
sich  samtliche  Kantoren  und  Organisten  uber  ihn,  weil  er  bei  Hochzeiten 
die  Yokalmusik  ohne  Kantoren  auffiihrte,  und  am  26.  November  desselben 
Jahres  wird  eine  Beschwerde  eingereicht,  weil  Babst  den  Kan  tor  Leomann 
auf  dem  Kirdihof  und  Gassen  tmgestiim  angefahren  hatte,  worauf  Babst 
bestrafi  werden  und  eine  Ehrenerklarung  tun  soil. 

Blirtholdi,  Andreas,  ist  1669  Kantor  am  Batzeburger  Dom  und 
stirbt  am  28.  Mai  1682.  Sein  Vorganger  ist  Friedrich  Adam,  sein  Nach- 
folger Petrus  Winter. 

Bau6r,  Johannes,  wird  am  18.  Junil672  als  Nachfolger  Chr.  Pen tzi en's 
zum  Organisten  der  Jakobikirche  in  Bostock  bestallt.  Quittungszettel 
finden  sich  noch  vom  Jahr  1677.  Wie  lange  er  im  Amte  war,  ist  unbe- 
stimmt.     Sein  Nachfolger  ist  wohl  J.  G.  Babst. 

Beatus,  "Wolraht  Wilhelm,  ist  seit  etwa  1729  Kantor  in  Malchin  und 
wird  1735  vom  Malchiner  Bate  als  Nachfolger  Gunther's  in  Wismar  empfohlen. 

Becke,  Samuel,  war  um  1684  Nikolaikantor  in  Bostock  (siehe  auch 
P.  Qualmann);  seine  Amtszeit  fallt  zwischen  A.  Hennings  und  A.  J.  Person. 

Belitz,  Moritz,  Nachfolger  von  B.  Peterssen,  wird  am  1.  September 
1630  zum  Organisten  der  Nikolaikirche  in  Stralsund  bestallt.  Nach  zwei 
Jahren  folgt  ihm  Ph.  Gad  en.  Ein  Moritz  Belitz  wird  1642  als  Instrumentist 
und  Kammermusikus  am  Berliner  Hofe  angestellt  (Eitner). 

Benkenstein,  J  oh.  Martin,  ist  von  1760 — 1774  Organist  der  Marien- 
kirche  zu  Stralsund.  Er  ist  Nachfolger  von  Baupach  junior;  auf  ihn 
folgt  der  Mnsicus  Zeidler.  Im  Wismarer  Batsarchiv  ist  ein  Attest  von 
Benkenstein  fur  Johann  Christoph  Parow  (23.  Jan.  1770). 

Bensen,  Andreas,  aus  Hannover,  war  Sohn  des  dortigen  Hofmusikanten 
Magnus  Bensen.  Er  wird  1698  Kantoratsnachfolger  von  J.  C.  TJlrich 
in  Batzeburg,  wo  er  im  Januar  1730  stirbt.  Er  scheint  die  letzten  Jahre 
emeritiert  gewesen  zu  sein,  denn  schon  1727  ist  J.  B.  Nibbe  Kantor. 

BenteiD,  Franz,  (senior),  stammte  aus  Lauenburg,  wurde  1576  Organist 
am  Batzeburger  Dom  und  blieb  beinahe  40  Jahre  im  Dienst.  Nach  seinem 
Tode  tritt  sein  Sohn  Franz  Ben  tern,  der  erst  Organist  an  der  Batze- 
burger Stadtkirche  war,  an  seine  Stelle,  die  er  bis  zirka  1628  inne  hat; 
in  diesem  Jahr  folgt  ihm  Carolus  Andreae. 
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Berendts,  Johann,  war  urn  1615  erster  Kunstpfeifer  von  Wismar; 
Eingaben  an  den  Rat  von  1615,  1616,  1617  sind  von  ihm,  Bartholdt 
(Bartel),  Bolmeyer  (Bulmeyer),  Heinrich  Pirsdorp  (Biersdorff)  und  Jiirgen 
Viermann  unterzeichnet. 

Bolmeyer  und  Pirsdorp  wurden  auflerdem  schon  am  22.  September 
1614  in  einem  Prozefi  als  Zeugen  vernommen. 

Bertram ,  Georg  Baltzer,  war  urn  1709  Ratsmusikant  in  Gliickstadt 
and  wird  am  21.  Juni  vom  Vizestadthalter  etc.  nach  Flensburg  fur  den 
dortigen  verstorbenen  Stadtmusiker  empfohlen,  aber  nicht  angeatellt. 

BeverinUS,  Johannes,  aus  Gladow  bei  Magdeburg,  studierte  in  Halle, 
Wittenberg  und  Leipzig  und  war  von  1633 — 1637  Kan  tor  am  Ratzeburger 
Dom,  wahrscheinlich  Nachfolger  M.  Westphal's.  1640  wird  er  Rektor 
und  1641  Pastor  in  Ziethen.  Als  ihm  dort  sein  Haus  abbrennt,  vertritt  er 
vorubergehend  wieder  die  Kantorenstelle  in  Ratzeburg  fur  den  fortgegangenen 
Boccatus.     Beverinus'  Nachfolger  im  Jahre  1637  ist  Nicolaus  Masius. 

Bilendorff,  Gottfried,  war  1730  Nachfolger  des  Organisten  J.  von 
Me  den  in  Pellworm.  Sein  Todesjahr  ist  nicht  bekannt.  1737  tritt 
G.  Chr.  Raupach  an  seine  Stelle. 

Binnemann,  Johann  Lorentz,  war  am  1736  Ratsmusikant  in  Flens- 
burg und  scheint  Ende  1745  gestorben  zu  sein.  Sein  Nachfolger  wird 
Timmermann. 

Vom  26.  Mai  1736  datiert  ist  ein  von  Friedrich  Ernst  in  Gottorff  unter- 
schriebenes  Dekret  auf  eine  Supplikation  Binneniann's  wegen  der  Musik  bei 
abendlichen  Zusammenkiinften. 

Birnen8tiel  (Birnstiel),  Johann  Simon,  wurde  am  24.  Marz  1662 
zum  Kantor  an  der  Jakobikirche  in  Rostock  gewahlt  und  muflte  am  gleichen 
Datum  das  Yerzeichnis  der  zur  Kirche  gehorigen  Musikbucher  unterschreiben. 
An  der  Hand  von  Zahlungsanweisungen  und  Quittungen  laBt  er  sich  bis 
1676  verfolgen.  Sein  Vorg&nger  ist  vermutlich  H.  Mtiller,  sein  Nach- 
folger J.  Arens. 

Blohm,  Frantz  Joachim,  der  Nachfolger  J.  G.Bab st's,  wird  imDezember 
1714  zum  Organisten  der  Jakobikirche  in  Rostock  bestallt  und  scheint  dort 
bis  1738  gewesen  zu  sein;  in  diesem  Jahre  wird  J.  E.  Hiiser  Organist. 

Blomekenblaw ,  Gerd,  war  1490  des  rades  spelmcm  in  Wismar  und 
geht  am  12.  Januar  wegen  einer  Geldforderung  einen  KompromLB  ein. 

BoccatdS  (Bocatius),  Georg,  aus  Pyritz  in  Pommern,  folgt  1641  dem 
Ratzeburger  Kantor  H.  Sartorius.  Vorher  war  er  Kantor  in  Arnswald 
(Neumark);  aus  Ratzeburg  geht  er  1644;  sein  Amt  verwaltet  interimistisch 
J.  Beverinus,  bis  Franz  Seltrecht  an  seine  Stelle  tritt. 

Bolmeyer,  Barthold,  hat  1601  schon  xwollf  ganixer  Jhar  unter  Meister 
Georg  Yiermann  in  Wismar  als  Geselle  gedient  und  hat  auch  seit  neun 
Jahren  den  Turmdienst.  Da  Viermann  fortgehen  wolle  und  Heinrich  Otte 
bestallt  werden  solle,  so  bitte  er,  Bolmeyer,  daB  Otte  nicht  liber  ihn  gesetzt 
werde,  da  er  ihn  um  seine  Stellung,  die  er  schon  so  lange  inne  habe,  bringen 
wolle  (25.  Sept.  1601).  tiber  den  Verlauf  dieser  Angelegenheit  ist  nichts 
bekannt.  TJber  Otte  findet  sich  nur  die  Notiz,  dafi  er  am  29.  Sept.  1601 
zum  Kunstpfeifer  bestellt  worden  ist.  Jedenfalls  hat  er  Bolmeyer  wohl  nicht 
viel  geschadet;  siehe   Berendts. 
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Boye,  Peter,  war  1659  Ratsmusiker  in  Wismar.  Er  wurde  wegen 
eines  Contra  sextum  praeceptum  ex  imbecillitate  naturae  begangenen  excessus 
undt  ehebruchs  bestraft  mit  1)  100  Mj>'  an  den  Rat,  2)  3  $£  an  die  drei  Pasto- 
ren,  3)  25  Mfc  fur  die  Armen,  4)  offentlicher  BuGe  in  alien  3  Kirchen, 
5)  Entlassung  aus  dem  Dienst.  Boye  selbst  meint,  man  moge  doch  erwagen, 
Quod  summum  jus  summa  saepe  injuria  sit,  et  nemo  pro  uno  eodemque  delicto 
bis  puniri  debeat)  er  aber  uff  funferky  akrt  abgestraft  wiirde.  Er  bittet 
daher  am  12.  September  und  8.  Dezember  1659,  man  moge  ihn  wenigstens 
im  Dienst  lassen. 

Nachdem  er  aber  gantxer  zwci  Jahr  nahrloss  gesessen  hat,  entschlieflt  er 
sich,  "Wismar  zu  verlassen,  und  erbittet  vom  Rat  ein  Attest  iiber  seine 
Dienstzeit  und  NachlaB  des  Zehnten  [6.  September  1661). 

Boy  Sen,  Christian,  war  von  1748  bis  zu  seinem  Tode  am  20.  Juli 
1750  Organist  in  Pellworm.  Sein  Vorganger  ist  Kettelsen,  sein  Nachfolger 
J.  Reimers. 

BraUDS  (Bruhns)...,  Nachfolger  des  Kantors  G.  Leomann  an  der 
Jakobikirche  in  Rostock,  war  bestimmt  von  1748 — 1753  im  Amte.  Aus 
dieser  Zeit  sind  Akten  im  Rostocker  Ratsarchiv  vorhanden  fiber  einen 
Streit  des  Stadtmusikus  Mey  mit  Brauns  und  dem  Organisten  Htiser. 
Weiteres  ist  nicht  bekannt,  nur  daB  er  1760  schon  gestorben  war.  Uber 
einen  mit  Brauns  zusammen  erwahnten  Kantor  Huth  konnte  ich  nichts 
ermitteln,  auBer  daB  er  1760  gleichfalls  schon  tot  war.  Der  nachste  bekannte 
Kantor  ist  Ch.  H.  Pauli. 

BriiSClie  (Brtiske,  Briisike),  war  um  1750  Stadtmusikus  in  Stralsund; 
(siehe  auch  D.  Andersen,  J.  Artmer  und  D.  Schon).  Sein  Nachfolger  ist 
wohl  G.  Er.  Meyer. 

BruhnS,  Nicolaus,  siehe  Volckmar  und  Seite  207. 

Banger ,  Johann,  siehe  Walter. 

Burmeister  (Burgermeister),  Georgius,  aus  Sachsen  Lauenburg, 
wird  1627  als  Organist  der  Marienkirche  in  Wismar  bestallt.  Sein  letzter 
nachweisbarer  Vorganger  ist  Nathan  Wegener,  der  aber  schon  1618  starb. 
Im  Jahre  1640  geht  Burmeister  nach  Rostock,  wo  er  am  28.  Oktober  als 
Nachfolger  Joachim  Droge's  an  der  Jakobikirche  bestallt  wird.  Wie  lange 
er  hier  gewesen,  ob  er  die  zehn  Jahre,  zu  denen  er  sich  verpflichtet  hatte, 
abgedient  oder  daruber  gestorben  ist,  laBt  sich  nicht  angeben.  1644  hat  er 
jedenfalls  noch  gelebt,  wie  ein  Quittungszettel  im  Ratsarchiv  zeigt. 

Sein  Nachfolger  in  Wismar  ist  Gottfried  Reichardt,  in  RoBtock 
Joh.  Helmcke. 

Burmeister,  Joachim,  (8.  Eitner)  wird  in  dem  ersten  vorhandenen  Rech- 
nungsbuch  der  Marienkirche  zu  Rostock  von  Ostern  bis  Michaelis  1593  als 
Kantor  angefiihrt.    Zu  Weinachten  erscheint  an  seiner  Stelle  Andreas  Pfeil. 

In  dem  Bucherverzeichnis  der  Marienkirche,  das  1605  dem  Erasmo 
Sarcerio1)  vberantwortet  wird,  steht  als  No.  XV:  *  Seeks  BucJier  m  Brun 
Papp  gebimden  und  verguldet.  Darinnen  die  Hymni  6  voc:  uber  das  gantoe 
jar)  und  2  missen  8  voc:  von  M.  Jochimo  Burmeistero  der  Kirchen  verehret* 

Ein  bisher  unbekanntes  Werk  von  Burmeister's  Hand  ist  in  der  Rostocker 
Landesbibliothek : 


1)  Soil  wohl  Sartorius  sein. 
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Qeistlicher  Psahnen  Z>.  Martini  Lutheri  und  anderer  Gotiseligen  Menner  usw. 
Vierstimmige  Harmonien.    Rostock  1601. 
Die  Stimmen  sind  partiturmaJJig  iibereinander  gedruckt. 

Cftdeil,  Philippus,  folgt  im  Jahre  1632  auf  den  Organisten  M.  Belitz 
an  der  Nikolaikirche  in  Stralsund;    sein  Nachfolger  ist  J.  M.  Hubert. 

Christian,   Valentin,    Orgellmacher  von   Schwerin,   und   die  Vorsteher 

der  Marienkirche   in  Wismar  schlieBen  am  28.  Februar  1603  einen  Kontrakt 

wegen  verfertigung  ednes  neuen  Rugk  Positiffs  an  der  Orgell  in  itztgemelter  Kirchen, 

wie  dan  audi  wegen  renouirung  des  Obristen  vnd  alien  Werckes  derselben  Orgell. 

Christian    stellt    seine   Quittung    am    20.    Mai   1604    aus,    nachdem    die 

Orgel  von  xwo  fremdte  organisten  beslagen  und  fur  gudt  erkandt  worden  (einer 

▼on  ihnen  war  Henricus  Marx  en  aus  Ltibeck);    er  verpflichtet  sich  auch 

vom  3  Maii  discs  1604  thares,  bis  aitff  kumpfftiges  ihar  1605  den  3.  Maii  Is  ihar 

vnd  tag  dafur  ein  gacehre  %u  srin  rtid  da  etwes  an  dm  stemmen  oder  sunsten 

daran  mangelhafftig  soltr  gefunden  werdcn,  als  tfin  ieh  hex  meinen  warm  worten 

vnd  gutem  glauben,  anloben  vnd  mich  vorpflichtcn,  sulche  mangel  auff  meine  eigen 

vnkostung  xuendem  rnd  xubessern. 

Leider  bew'ahrte  sich  seine  Arbeit  so  wenig  wie  sein  Wort;  schon  1606 
wurde  Jakob  Rabe  die  Reparatur  ubertragen,  da  Christian  keiner  Auf- 
forderung  zum  Erscheinen  Folge  leistete. 

CocllCUS,  Adrian  Petit,  (vergl.  Eitner)  war  bestimmt  am  danischen 
Hofe  angestellt.  Nach  V.  C.  Ravn1)  gewahrte  ihm  Christian  III.  im  Jahre 
1556  eine  Zufluchtsstatte  unter  der  Bedingung,  dafi  Coclicus  sich  zu  einem 
ehrlichen  und  christlichen  Leben  verpflichtete ;  und  hier  hat  er  ungefahr 
1563  sein  abenteuerliches  Leben  beschlossen.  In  den  Kapellbuchern  findet 
man  folgende  Kompositionen  von  ihm:  Venite  cxultemus  domino  in  2  Teilen, 
Nulla  quidem  virtus  und  ein  achtstimmiges  Si  consurrexistis. 

Die  Kapell-  oder  Kantoreybiicher  befinden  sich  jetzt  in  der  kgl.  Bibl.  in 
Kopenhagen. 

Der  Orund,  an  dieser  Stelle  naher  auf  Coclicus'  Leben  einzugehen,  war 
durch  eine  Notiz  im  Wismarer  Rats  arch  iv  vom  6.  Marz  1582  (Zeugebuch 
1569 — 1586  Fol.  246)  gegeben,  der  zufolge  die  Frau  des  Musieus  Adrian 
Kokliko,  Usebe,  die  in  Danemark  ohne  Leibeserben  verstorben  ist,  als 
Erbin  ihre  Schwester,  die  Hausfrau  des  Berndt  Koker  in  Wismar,  hinter- 
lassen  hat.     (Vergl.  auch  Vierteljahrsschrift  fiir  M.-W.  X,  471). 

Conrad i,  Joh.  Andreas,  ist  1766  Organist  und  Kiister  in  Breitenfelde 
und  bewirbt  sich  um  des  verstorbenen  Hiil sen's  Stelle  in  Molln. 

CoryinuS,  Johannes,  war  um  1594  Organist  an  der  Georgenkirche 
in  Wismar.     Sein  Nachfolger  ist  Peter  Droge. 

Cuntz,  Wismarer  Spielmann  um  1427;    siehe  Hans. 

Dannehl  (Danneel),  Georg  Hinrich,  gcht  am  24.  Marz  1717  von 
der  Rostocker  Universitiit  ab  und  wird  Kantor  in  Rehna,  von  wo  aus  er 
sich  am  2.  April  1740  um  eine  vakante  Stelle  an  der  Wismarer  Stadt- 
schule  bemuht. 


1)  V.  C.  Ravn:   Festskrift  i  Anlcdning  af  Musiltforcningcns  Ilalrhundreaarsdag, 
Kjobenhavn,  1856,  Seite  8. 
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Diedrich,  Johann,  Muskanien  Geseti  aus  Giistrow,  bewirbt  sicb  1770 
am  die  Organistenstelle  zu  St.  Georg  in  Wismar. 

Droge,  Joachim,  Sobn  von  Peter  Droge;   b.  d. 

Droge,  Peter,  seit  zirka  1597  Organist  der  Georgenkirche  in  Wismar, 
Nachfolger  von  Jobannes  Corvinus,  bat  1601  seinen  dienst  biss  dahero 
nun  mehr  in  vierde  Jhar  verwaltet  und  bittet  am  27.  Juni  nm  Gehalts- 
erhohung,  eine  Bitte,  die  zwar  gewahrt,  aber  am  28.  Febr.  1609  wiederbolt 
wird.  Am  14.  August  1614  bittet  Droge,  nachdem  dutch  etxlicher  Burger 
fielfeltigenn  vberlauffen  vnd  anhalten  vmb  eincn  andem  Organisten  E.  E.  HocJi 
vnd  Wolweisen  vor  vrsachctt  geworden}  einen  atidrcn  anztmehmen,  um  freie 
Wobnung  und  sonstige  Erleichterungen.     Sein  Wunsch  wird  erfuillt. 

Nachdem  voriibergehend  Bernhardus  Wernitzheuser  und  David 
Ebel  Organisten  gewesen  sind,  bittet  am  25.  Juni  1619  Droge,  seinen 
Sohn  Joachim  Droge  zu  bestallen,  weill  dhan  vnser  organist  Davit  uEbel 
sich  halt  zu  Rostock  fhiir  einen  organisten  bestellen  vnd  anehmen  lassenn; 
aufierdem  hatte  Joachim  schon  seit  1  */2  J&hren  fur  den  verstorbenen  Nathan 
Wegener  bei  St.  Marien  aufgewartet  und  auch  in  Liibeck  fast  ein  ganzes 
Jahr  seinen  Lehrmeister  bei  St.  Peter  krankheitshalber  vertreten.  Peter  Droge 
bittet  sogar  noch  privatim  seinen  Schwager,  den  Stadtsekretar  Eberhardt 
Elmenhoff,  seine  Bitte  zu  unterstutzen  (28.  Juni  1619). 

Am  26.  Mai  1620  wird  endlich  der  Ratsbeschlufl  gefafit:  Joachim  Droge 
soil  noch  ein  Jahr  zu  seiner  besseren  Institution  nach  Hamburg  oder  Liibeck 
(?  nicht  zu  lesen,  da  Konzept)  gehen  und  Peter  Droge  inzwischen  die  Stelle 
verwalten,  was  er  auch  schon  vorher  getan  zu  haben  scheint,  denn  er  bittet 
am  25.  Mai  1620  um  seine  Besoldung  von  Johannis  (vergangenen  Jahres) 
bis  Ostern. 

Joachim  Droge  ist  am  9.  Oktober  1622  bestallt,  die  Bestallung  jedock 
nicht  erhalten,  vielleicht  garnicht  ausgestellt,  denn  er  bittet  im  Dez.  1623 
um  eine  schriftliche  Bestallung,  die  ihm  am  12.  Sept.  1625  zugestellt  wird. 
Ein  Gesuch  um  Gehaltserhohung  vom  12.  Juli  1624  wird  abgeschlagen. 

Im  Jahre  1629  geht  Droge  von  Wismar  nach  Rostock  und  wird  zu 
Michaelis  nach  dem  tbdtlichcn  Abgangk  Georg  Pater mann's  an  der  Jakob i- 
kirche  bestallt  und  auf  zehn  Jahre  verpflichtet.  Er  hat  seine  Verpflichtung 
gerade  eingehalten,  denn  1640  wird  nach  seinem  todlichen  abgang  Georg 
Burmeister  Organist. 

Droge's  Nachfolger  in  Wismar  ist  Johannes  B.3ding. 

Druckenmfiller,  Joh.  Jakob,  aus  Schwabisch-Hall,  ist  von  1689  bis 
Johannis  1697  Organist  am  Ratzeburger  Dom,  als  Nachfolger  von  J.  B.  Kruse 
und  Vorganger  von  A.  Suke. 

Der  Herkunft  und  Zeit  nach  konnte  er  vielleicht  ein  Bruder  von  Georg 
Wolffgang  D.  sein. 

Ebel,  David,  war  der  Sohn  von  David  Ebel  (Aebel),  der  1617 
Organist  an  St.  Peter  in  Liibeck  war.  (Vgl.  Stiehl,  Musikgesch.  Lubecks.) 
David  Ebel  junior  wurde  am  7.  Juli  1617  als  Nachfolger  Wernitzheuser's  raif 
consens  vnd  ratification  seines  liebenn  Vaters,  auch  David  Aebel  genandtj 
Organisten  in  S.  Peters  KircJmi  daselbstcn  [Liibeck]  zum  Organisten  an 
St.  Marien  in  Wismar  bestallt.  Zu  Johannis  1619  geht  Ebel  nach  Rostock. 
Sein  Nachfolger  in  Wismar  wird  Joachim  Droge,  der  vorlaufig  von  seinem 
Vater  Peter  Droge  vertreten  wird. 
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In  Rostock  wird  Ebel  Nachfolger  N.  Go  tts  chow's  als  Organist  der 
Marienkirche.  Die  RechnungsbUcher  fuhren  ihn  zuerst  Michaelis  1619  an; 
seine  Bestallung  ist  nicht  erhalten.  Sein  Gehalt  wird  im  Laufe  des  Jahres 
ron  50  f&  pro  Quartal  bis  auf  70  erhoht.  Er  starb  zwischen  Ostern  und 
Johannis  1639,  denn  zu  Johannis  steht  in  den  Rechnungsbiichern :  Sehl. 
David  Ebels  wittibm  70  f&.  Ein  Brief  von  ihm  in  Wohnungsangelegenheiten 
vom  25.  Nov.  1632  unter  VIII,  c.  Sein  Nachfolger  wird,  nachdem  der 
Organistendienst  interimistiscb  von  Gottfried  Reichardt,  dem  Studiosus 
H.  Witzleben  und  M.  Staudius  verwaltet  worden  ist,  Nikolaus  Hasse. 

Ebel  (A ebel),  Hermann,  Organist  der  Marienkirche  in  Lubeck,  wird 
am  3.  Juni  1614  vom  Wismarer  Rat  aufgefordert,  die  von  Kroger  (s.  d.) 
neuerbaute  Orgel  der  Georgenkirche  in  Wismar  zu  priifen. 

Ellgels,  Joachim,  aus  Molln,  studierte  in  Helmstadt,  wurde  1595 
Kantor  am  Dom  zu  Ratzeburg  und  1600  Pastor  in  Zieten. 

Sein  Nachfolger  ist  Nicolaus  Schligaeus. 

Erdmann,  .  .  .  .  ,  Sohn  des  ehemaligen  Wismarer  Stadtmusikanten 
Erdmann,  wird  1798  an  S telle  seines  Vaters  als  Musikdirektor  erwahlt  und 
bittet  1807,  ihm  den  Genuss  der  emolumente  des  von  dem  seeligen  Oiram 
bekteideten  Dietistes  zu  uberlassen,  was  ihm  nach  langerer  Verhandlung 
gewahrt  wird. 

Escheiich,  J  oh.  Christoph  (s.  Eitner),  aus  Stockholm,  wird  am 
15.  Januar  1762  als  Nachfolger  Joh.  Willi.  Hertel's  zum  Organisten  der 
Nikolaikirche  in  Stralsund  bestallt.  Seit  Herbst  1765  vertritt  er  den  Kantor, 
dessen  6 telle  ihm  noch  zugesagt  wird.  Am  6.  April  1770  wird  er  Musik- 
direktor.    Er  starb  ungefahr  1794;  sein  Nachfolger  wird  Roser. 

Im  Wismarer  Ratsarchiv  liegen  zwei  Atteste  von  Escherich,  eines  vom 
23.  Jan.  17701)  fur  Christoph  Parow,  der  andere  vom  21.  September  1773 
for  Zietzmann. 

Yon  semen  Kompoaitionen  ist  bisher  nichts  bekannt  (s.  Eitner);  eine 
Kantate  (Sign.  No.  4)  von  ihm :  Der  eimt  auf  Chaos  Wassern  schwebte,  D  dur, 
Chor  und  kleines  Orchester,  fand  ich  in  Ms.  Part.  St.  in  der  Dombibliothek 
zu  Ratzeburg. 

Escherich,  Johann  Eriedrich,  Sohn  von  Christoph  Escherich, 
wird  am  13.  April  1776  als  Nachfolger  des  Organisten  Joh.  Daniel 
Andersen  an  der  Jakobikirche  zu  Stralsund  bestallt  und  muB  der  Witwe 
Andersen's  jShrlich  10  J?^  geben.  Es  ist  sehr  wahrscheinlich,  daB  Escherich 
vorher  in  Oiistrow  Organist  war,  denn  der  Ratsmusiker  Stolberg  teilt  am 
28.  Sept.  1768  dem  Giistrower  Rat  mit,  daB  er  eine  Wohnung  im  Hause 
des  Stadtorganisten  Escherich  gemietet  habe.  Das  kann  sehr  gut  Joh. 
Fried.  Escherich  gewesen  sein.  Er  starb  ungefahr  1793;  sein  Nachfolger  in 
Stralsund  wird  Joh.  Jakob  Blechschmidt. 

Ewald,  Otto,  wird  1758  nach  Haegermann's  Tode  Organist  in  Schwab- 
stedt  und  behalt  diese  Stelle  bis  zu  seinem  Tode  im  Jahre  1784.  Seine  Witwe 
bekommt  am  30.  November  sein  Salarium  von  56  M.  1  JS.  ausgezahlt. 

Auf  ihn  folgt  der  Organist  Rbmer,  dessen  Leben  noch  ins  19.  Jahr- 
hundert  reicht. 


1)  Auf  diesera  nennt  er  sich   schon  Mustek- Director  und  Organist  der  Haubt 
Kirche  xu  St.  Nieolai. 
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Faber,  Johann,  Musikus  zu  Wittenberg,  dediziert  am  12.  Juni  1609 
dem  Rate  zu  Wismar  eine  Komposition. 

Fabrlcius,  Johannes  Dietericus,  war  am  1692,  zwischen  Plan  nnd 
Ph.  Hermann,  Kantor  an  der  Nikolaikirche  in  Rostock. 

Ferkelrath,  Caspar,  aus  Kiel  gebiirtig,  wird  am  20.  Mai  1654  als 
Nachfolger  Liibeck's  an  der  Marienkirche  in  Flensburg  als  Organist  bestalli 
Sein  Nachfolger  ist  J.  Fr.  Meister. 

Fischer,  Christian  Friedrich  (siehe  Eitner),  studierte  in  Halle  und 
Rostock,  war  seit  1729  Kantor  in  Plon  und  bewirbt  sich  am  14.  April  1735 
um  das  durch  Gunther's  Tod  frei  gewordene  Kantorat  an  der  Marienkirche 
in  Wismar  und  im  Juli  desselben  Jahres  um  das  Konrektorat  der  Stadtschule. 

Flohr,  Klaus,  wird  gelegentlich  einer  Orgelreparatur  im  Jahre  1700 
als  Organist  der  Georgenkirche  in  Wismar  genannt.  Ob  er  Nachfolger 
Ro ding's  war,  muB  dahingestellt  bleiben. 

Florschfttz,  Eucharius  (vergl.  Eitner),  wurde  am  19.  Sept.  1781  als 
Nachfolger  des  Organisten  Johann  Eberhard  Hiiser  an  St.  Jakobi  in 
Rostock  bestallt.  Schon  vor  seiner  Anstellung  bittet  er  zu  dem  Jahres- 
gehalt  von  80  Mfi  um  20  &fc  Zulage  (21.  Juli),  die  ihm  auch  nebst  16  &JC 
Wohnungszulage  gewahrt  wird.  Er  kiindigt  seine  Stelle  zu  Ostern  1808, 
da  er  fur  die  Marienkirche  derselben  Stadt  als  Nachfolger  J.  B.  Riedel's 
gewahlt  ist  (Michaelis  1807).  Sein  Nachfolger  an  der  Jakobikirche  wird 
Joachim  Andreas  Gopel.    Florschfttz  starb  nach  den  Kirchenakten  1831. 

Von  dem  bei  Eitner  erwahnten  Singspiel :  Der  Richter  tmd  die  Qartnerin 
fand  ich  das  1790  gedruckte  Textbuch  in  der  Rostocker  Universitatsbiblio- 
thek  unter  Dd90<5>. 

Frese,  scheint  der  Name  einer  Musikantenfamilie  des  17.  Jahrhunderts 
zu  sein. 

Ein  Hans  Frese  war  um  1647  Kornettist  in  Llibeck  und  starb  1652 
(Stiehl). 

Wilhelm  Frese  wurde  1637  Musikdirektor  in  Rostock,  als  Nachfolger 
Balthasar  Kirchhof's  (Koppmann). 

Nicolaus  Frese  war  1662  Ratsmusiker  in  Wismar  und  laBt  sich  bis  1665 
verfolgen.     Im  Wismarer  Ratsarchiv  fand  ich  eine  Komposition  von  ihm: 

Der  CXVII  Psalm  Des  Kimigs  und  Propheten  Davids  /  Mit  I.  Vocal  Stimm  und 

2  Violinen  zusambt  dem  General  Bass  ubersetxet  usw.  usw von  Nicolao  Freesen  / 

E.  E.  Phots  besialtem  Musico  Instrumentali  den  2  Decemb.    Anno  1665.    Wissmar  / 

Oedrtickt  bey  Joachim  Oeorg  Rheten. 

Friderici,  Daniel,  (s.  Eitner)  der  beruhmteste  Rostocker  Kantor,  wird 
in  den  Rechnungsbuchern  der  Marienkirche  zuerst  Ostern  1619  als  Nach- 
folger Johannes  Neucrantz'  angefuhrt,  und  zwar  unter  dem  Namen  Daniel 
Friederich,  der  sich  Ostern  1620  in  Daniel  Fridericus  und  Ostern  1621  in 
Daniel  Friderici  verwandelt.  Sein  Gehalt  steigt  von  12  $  pro  Quartal  bis 
auf  32.  1618  ubernimmt  Friderici  aus  Neucrantz1  NachlaB  die  Bibliothek, 
die  sich  seit  Sartorius  wesentlich  verandert  hat.  Viele  Biicher  sind  nicht 
mehr  vorhanden,  von  den  neu  hinzugekommenen  nenne  ich  das  Pramptuarium 
Musi  rum  von  Abraham  Schaddae  us,  8  Stb . ,  Cantiones  und  Magnificat  von 
Hieronymus  Praetorius  8  Stb.,  Cantiones  von  Michael  Praetorius 
8  S  tb . ,  Can  Hones  von  Alexander  Neander  8  Stb.  An  Instrumenten  waren 
vorhanden  eine  grosse  Bass  Geige  tmd  cine  Quart-Posaune. 
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In  den  Rechnungsbiichern  werden  Miehaelis  1688  M.  Daniel  Fnderici  Sehl. 

Cant.  [WUtibm]  32  ft,  gezahlt. 

Auf   Friderici's    bisher    in    ziemliohes  Dunkel    gehtillte    Lebensumst&nde 

wirft  ein  ganz  neuea  Licht  die  in  der  Rostocker  Landesbibliothek  befindliche 

Leichenrede  des  Rostocker  Universit&tsrektors  Heinrioh  Rhane.    Der  Ein- 

fachheit  halber  zitiere  icb  die  wichtigsten  Stellen: 

.  .  .   Non   mirum  ergo,  quod  noster  ex   agri  pago,   Oaerfordium  prope  sito, 
Eichsteda  ortus,  pueritiae  statim  annos  cantando  adjuverit.    Natus  enim  isto 

loco  ante  LIV  annos  Patre  Bartholomeo  usw Islebiam  enim  digressus 

contulit  se  in  Scholam  Neopolitanam,  ab  cuius  Rectore  Andrea  Ratzenberger 
ad  Gerbstadenses  vocato,  eo  simul  abductus  ac  bospitio  receptus  est.  Quo 
loco  per  IV  annos  substitit,  &  quo  natura  vocabat,  in  disciplinam  sese  dedit 
Musici  celeberrimi,  Valentini  Hausxnanni,  a  quo  fundamenta  componen- 
dae  Symphoniae  edoctus  Islebiam  rediit.  Inde  Soltquellam,  mox  ad  Bur- 
genses  digressus,  triennio  ibidem  absumto,  Magdeburgum  sese  contulit, 
Rollenhagio  Praeceptore  usus;  Hinc  in  Misniam,  mox  Brunsvigam  discessit 
in  Scholam  Martinianum.  Post  Bataviam,  Westphallam,  Hassiam  peragravit, 
Clemente  Timplero;  &  ad  breve  tempus  collegio  Jesuitarum  pro  se  erudiendo 
usus.  Inde  ad  Osnabruccenses  regressus,  aliquot  nobilium  institutionem  recepit, 
latinis  pariter  Uteris  &  Musica  jam  publice  quoque  charus,  ut  in  Scholam  Collega 
fuerit  cooptatus.  Pecuniola  ibidem  confecta,  ad  nos  in  Academiam  aetatis 
XXITX  anno  progressus,  ingenii  edidit  specimen,  Musicale  sertum 
primum,  eoque  commeruit,  ut  ab  generosissimo  Barone  Oldenburgens 
ad  directionem  Chori  Musici,  mox  ab  amplissimo  hujus  Urbis  Senatu 
aliquoties  ad  istud,  cui  hactenus  laudabiliter  praefuit,  munus  publi- 
cum vocaretur.  Reversus  ergo  ad  hospitem  suum,  filiam  simul  Annam  Steve- 
nowes  moestissimam  nunc  viduam  exambiit,  Annoque  XVII  hujus  seculi  earn  ad 
X  Sept.  domum  et  postea  Oldenburgum  duxit.  Donee  repeteretur  ad  officium  & 
anno  interjecto  reversus,  simul  gradu  Magistri  ornaretur.  Ab  eo  tempore  (1618) 
sedem  figere  incepit,  praestiti[t]que  officium  docendis  partim  literis  partim 
dirigendis  Symphoniis.  Laborem  non  pertaesus,  sed  diligens,  &  in  componendis 
cantibus  ad  extremum  perseverans.  Praeter  enim  ea  quae  publici  juris 
fecit,  plurima  adhuc  non  malae  phantasiae  inedita  sunt  opuscula, 
quibus  quam  hactenus  consecutus  est,  celebritatem  augere  voluit.  Talis  cum  esset, 
nupero  huins  mensis  (sept.)  duodecimo,  cum  in  officio  esset,  deterius  sese  habere, 
postea  decumbere  cepit,  Donee  vigesimo  tertio  die  ad  decimam  vesper- 
tinam  in  Christo  placidissime  obdormiret.  Vos  Academiae  cives  praecen- 
torem  funerum,  chori  Musici  praefectum,  iisdem  mecum  naeniis,  quibus  cum  illo 
hactenus  alios  prosequi  consuetia,  decantantes  ad  dormitorium  comitamini. 
B.  V.  PP.  die  XXVI  Sept. 
Anno  MDCXXXVIII. 
Friderici's  Leben  verlauft  also  zwincben  1584  und  23.  Sept.  1638.     Sein 

Nachfolger  wird  Ulricus  Ansclm. 

Von  Friderici's  Werken  fand  icb  an  bisher  unbekannten  Exemplaren 

in  der  Stralsunder  Ratsbibliothek: 

1.  Hilarodicon  1632,  C.  secundus,  A.  T.  B. 

2.  Newe  Avisen  etc.  vom  Jahre  1635,  das  erste  vollstandige 
Exemplar  dieses  Werkos;  bisher  nur  der  Cantus  in  Kopenhagen 
bekannt  (Eitner). 
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Wie  ich  nachtraglich  sehe1),  hat  schon  Koppmann  in  den  Beitragen 
zur  Geschichte  der  Stadt  Eostock,  II,  2,  Seite  111  und  112  einen  kurzen 
Auszug  aus  der  Bhaneschen  Leichenpredigt  und  auch  sonst  noch  einige 
kurze  Notizen  Uber  Friderici's  Aufenthalt  in  Oldenburg  und  Eostock  gegeben, 
worauf  ich  hier  verweise.  Zur  Erganzung  kann  ich  hinzufugen,  da£  Ewald 
Biebe's  Konrektorat  schon  Beit  1624  besteht  (Bechnungsbucher  der  Marien- 
kirche).    Der  Seite  112  erwahnte  Organist  David  ist  David  Eb el. 

Friedemann,  Martinus,  (er  selbst  schreibt  sich  Fredemann,  siehe 
auch  Seite  206)  ist  1623  46  Jahre  Organist  in  Husum;  auf  sein  Ersuchen 
wird  ihm  gestattet,  die  Wohnung  beim  Kirchhof  zu  beziehen  (13.  Nov.),  da 
e8  jhme  hinfuro  scitwer  fallen  will,  wegen  seines  holien  Alterss  bey  winterss 
jagen  den  langen  weg  nach  der  Kirclien  zugehen,  vnnd  sonderlich  des  morgenss 
tn  der  kelte  zur  frue  predigt  vffzuwarten. 

Fri6869  Gerhard,  bewirbt  sich  am  2.  November  1678  zum  zweitenmal 
umb  erlangung  der  bisJiero  Verledigten  und  annoch  Vaeirenden  Rahts  Musicanten 
stelie  (wohl  des  verst.  Friedrich  Eincke)  in  Wismar. 

Gadde  (Gade)  J  oh  an  n,  Orgelbauer  und  SchtiTer  von  Meister  Henning 
(Kroger?),  schlieBt  am  16.  November  1643  einen  Vertrag  mit  der  Jakobi- 
kirche  in  Eostock  und  wird  eine  Zeitlang  beurlaubt,  bis  er  die  von  seinem 
Lehrmeister  in  Bergedorf  angefangene  Orgel  beendet  hat.  Henning  ist  also 
vermutlich  in  dieser  Zeit  gestorben.  Die  Verpflichtung  Gadde's  datiert  vom 
Jahr  1647,  und  zu  gleicher  Zeit  wird  ein  Inventar  der  Orgel  aufgenommen. 
(Zu  einem  neuen  Orgelbau  wurde  am  6.  Juni  1740  eine  Kollekte  gestattet, 
die  234  MX  28  Jj.  einbrachte.) 

Am  23.  Dezember  1654  quittiert  Johann  Gade  junior  tiber  2  31$.  wegen 
verfertigung  etxliclier  stimmen  in  der  orgell. 

Gartz,  J  oh.  Christian,  ist  1766  Organist  in  Boitzenburg  und  bewirbt 
sich  am  13.  Januar  um  des  verstorbenen  Hiilsen's  Stelie  in  Molln. 

Gerhard,  Johann  Engelbrecht,  ein  (indirekter)  Nachfolger  von 
H.  Praetorius,  war  um  1689  Organist  an  der  Petrikirche  in  Eostock  und 
gleichzeitig  Orgelbauer.  Am  6.  Okt.  1689  wurde  mit  ihm  ein  Kontrakt 
geschlossen  wegen  Instandhaltung  der  vier  Hauptkirchenorgeln.  Am  4.  Juli 
1703  beklagt  sich  Gerhard,  nachdem  er  1700  zusammen  mit  Lucas  Stein 
die  Orgel  in  der  Nikolaikirche  fur  unreparierbar  erklart  hatte,  dafi  er  bei 
dem  Neubau,  den  man  Sperling  Ubertragen  hatte,  iiberhaupt  nicht  zu  Bate 
gezogen  wurde.  In  den  Jahren  1712 — 13  wurde  die  Gtistrower  Domorgel 
von  Gerhard  renoviret  und  mit  etlichen  Stimmen  vermehret,  auch  alle  vorder 
Pfeiffen  uberstagniolet  (Thielen,  a.  a.  o.  59;  vergl.  Seite  205).  Am  17.  Februar 
1719  erklaren  Gerhard  und  der  Organist  Eiedel  es  fur  gut,  die  alte  Orgel 
in  der  Jakobikirche  abzubrechen  und  Pfeifen  und  Holz  zu  verkaufen. 

Dieser  Eiedel,  der  Vater  von  J.  Chr.  Eiedel  und  vielleicht  auch  von 
J.  B.  Eiedel,  scheint  bei  Lebzeiten  Gerhard's  Organist  an  der  Petrikirche 
gewesen  zu  sein,  wo  er  anscheinend  bis  zu  seinem  Tode  blieb.  Am  20.  September 
1737  erhalt   er  eine  Gehaltszulage.     Sein  Nachfolger  ist  J.  D.  Tiedemann. 

Gieram,  .  .  .,  war  Musikant  an  der  Nikolaikirche  in  Wismar.  Er  starb 
im  Herbst  1806.     Um  seine  Stelie  bewirbt  sich  Erdmann. 


1)  Vergl.  auch  E.  Langelutje:   Die  Mus.  fig.  des  Mag.  D.  Friderici.    Programm 
des  Grauen  Klosters.  Berlin  1901. 
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GieSOnhftgen,  Victor  Friedrich,  war  als  Nachfolger  von  J.  Schummer 
um  1674  Kantor  an  der  Rostocker  Nikolaikirche.  Sein  Nachfolger  iBt  wohl 
A.  Hennings. 

GiSCenus,  Martin,  wahrscheinlich  des  Kantors  Schligaeus'  Nachfolger 
am  Dom  zu  Ratzeburg,  stammte  aus  "Witzenhausen  und  wnrde  1608  Kantor; 
sein  Nachfolger  ist  Berahard  M ester. 

Glavatz,  He  in  rich,  scheint  ein  bekannter  Rostock  er  Orgelbauer  zu  sein 
(g.  Kroger).  Am  1.  Febr.  1589  schlieBen  der  Biirgermeister  und  die 
Kirchenvorsteher  der  Marienkirche  einen  Vertrag  mit  ihm  wegen  Renovierung 
der  Marienkirchenorgel ;  aufierdem  wird  ihm  die  Instandhaltung  samtlicher 
Rostocker  Orgeln  ubertragen.  Schon  vorher,  am  25.  August  1585,  war  ihm 
die  Renovierung  der  Jakobikirchenorgel  ubertragen,  und  im  Jahre  1610 
scheint  er  die  Orgel  in  der  Petrikirche  neu  erbaut  zu  haben  (die  erst  1735 
durch  eine  neue  ersetzt  wurde).  Tiber  die  Bezahlung  des  Orgelbaus  sind 
lange  Verhandlungen  geftihrt  worden,  die  noch  bis  1625  dauern;  fur  Glavatz 
tritt  dessen  Schwiegersohn  Heinrich  Hartwig  ein. 

Praetorius  (Syntagma  II,  163)  nennt  ihn  Glovatz  und  erwahnt  ein 
Werk  zu  Rostock,  das  Anno  93  absohirt  worden,  audi  zu  banen  5000  Gulden 
gtkostet  hat.     Diese  Orgel  ware    dann  wohl   das  Werk   in    der  Marienkirche. 

Godduhn,  Joh.  Albrecht,  Sohn  des  Meckl.-Strel.  Hofmusikus  Peter  G., 
wird  am  10.  Dezember  1733  fur  J.  H.  Trenckel  Organist  am  Ratzeburger 
Dom  und  stirbt  am  2.  Januar  1765.  Nachdem  seine  Witwe  ein  halbes 
Gnadenjahr  erhalten  hat,  folgt  J.  H.  I).  Herrmann  us. 

Gos©,  Johan[n],  war  um  1585  anscheinend  Orgel-  und  Uhrmacher  in 
Huaum.  In  einer  alten  Truhe  im  Archiv  der  Husumer  Kirche  fand  ich 
outer  andern  Papieren  ein  vom  22.  Dezember  1585  datiertes  TJrteil  einer 
Klage  In  sacken  twiscJien  den  vorordenten  Batspersonen  jatop  pawels  vnd 
hennig  haggen  vnd  den  kerckswaren  Clegern  tins,  vnd  johann  gosen  orgelmacker 
tedagten  anderdels,  worin  Gose  verurteilt  wird,  daB  er 

twischen  daio  vnd  negest  uolgcnden  fastclauent  (Fastnacht)  ....  achat  alle  dot 
jennige  wot  he  vormoge  sincr  bcstellunge  vnd  reverses,  an  der  orgel  vnd  seierwergcke 
(Zeigerwerk)  darmidt  kem  groter  schade  entsten  vnd  erwassen  moge  to  ueruerdigen 
schuldig  is  vnstraffbar  ferdig  macken  vndt  als  denne  solchs  alle  tidt  ferdig  vnd  jm 
bestande  erholden,  ock  jdcr  tidt  flitich  vpschnt  hebben,  vnd  erschinen  schole}  wen  he 
dartho  geuordert  wert,  wurde  ouerst,  bemelter  johan  gosen,  an  vorferting  vnd  vor- 
betering  der  orgel  vnd  seierwergck  na  vormoge  der  siduen  sitter  bestellung  vnd  re- 
verses jegen  vastelauent  nalctig,  ock  der  orgel  vnd  Seirruerg  dorch  sine  vorsumnis 
edder  vorreisent  jenige  schaden  betegenen,  Schal  he  den  schaden  nicht  altene  wed- 
dervmb  vprichten  vnd  erstaden,  sondem  alsden  alsbalt  sines  denstes  derwegen  ock 
entsettet  sin,  vnd  schole  erne  de  noch  hinderstellige  besolding  wen  alles  wo  vorberort 
geferdiget  is  aline  widern  vortoch  gcfolget  werden  van  rechts  wegen. 
Dies  Blatt  liegt  jetzt  im  Archiv  bei  den  ubrigen  auf  die  Orgel  bezuglichen 
Akten  lUrkunden  XXXV,-  6),  die  zu  diesem  Prozefi  noch  man,che  Einzel- 
heiten  enthalten. 

Gott8Chow,  M.  Johann,  vielleicht  Vater  von  Nik ol aus  G. ,  gehorte 
der  Nikolaikirche  zu  Rostock  an.  Auszug  aas  den  Rechnungs-  und  Protokoll- 
buchern,  Ratsarchiv,  Kirchenwesen  V,  St.  N.,  J.,  Kirchenbeamte  1:  1580 
29.  Juni  sind  dem  rector  Joh.   Oothschovio   und  dem  cantori  Tilimanno 
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6 partes  oder  sanckboker  overantwordeU.    1584  ist  dem  M.  Johan  Ootschovio 
em  cordCbock  tko  bekoff  der  karckm  overantwordeU. 

GottsdlOW,  Nikolaus,  Nachfolger  von  Fetrus  Schroder  als  Organist 
an  der  Marienkirche  zu  Rostock,  bestatigt  Heine  Erwahlung  am  4.  Januar 
1605.  Die  Rechnungsbttcher  ftihren  ihn  bis  Johannis  1619.  Dann  scheint 
er  nach  New  Stargard  an  der  Ihn  a  gegangen  zu  sein  (s.  Eitner).  Unter 
den  Ratsakten  (Kirchenwesen  HI,  St.-M.,  A.  Kirchengebaude ,  Vol.  IE,  1) 
befindet  sich  ein  von  Gottschow  aufgestellter  ausfurlicher  Bericht  uber  den 
Zustand  der  Orgel,  den  G.'s.  Nachfolger  David  Ebel  unterschreibt  und 
bestatigt. 

Am  2.  April  1608  wird  er  vom  Wismarer  Rat  nach  Wismar  geladen  zur 
Prufung  der  von  Rabe  (s.  d.)  reparierten  Orgel  der  Marienkirche.  Seine 
zusagende  Antwort  datiert  vom  4.  April,  sein  Gutachten  vom  14.  April. 
Ein  kleiner  Zettel  mit  6  aufnotierten  Fehlern  liegt  bei. 

Am  3.  Sept.  1608  dediziert  Gottschow  der  Nikolaikirche  in  Wismar  die 
ersten  zwei  Dekaden  seiner  gedruckten  Geistlichen  Cantiones,  wofiir  er  eine 
geringfugige  Verehnmg  von  Sechs  Tahlem,  die  aber  noch  schnell  auf  vier 
reduziert  werden,  erhalt  (16.  Dez.  1608).  Am  27.  Februar  1610  lallt  er 
den  dritten  Teil  folgen.     (Eitner  kennt  nur  die  zwei  ersten  Teile.) 

Eine  Altstimme  der  ersten  vier  Dekaden  befindet  sich  im  Axchiv  der 
Kirche  zu  Husnm. 

Grimm,  .  .  .  ,  folgte  1722  auf  den  Nikolaikantor  Ruhdauw  in  Rostock. 
Vom  Jahre  1745  ist  ein  Quittungszettel  von  einem  gewissen  Brunsser(?) 
erhalten,  der  vielleicht  eine  Zeitlang  Kantor  war.  Der  nachste  Nachfolger 
ist  jedenfalls  J.  P.  Petri. 

Gudeknecht,  Johannes,  war  1593  Organist  und  Klister  in  Pellworm. 
1645  war  er  noch  im  Amte,  wie  ein  von  ihm  herriihrendes  Schriftstiick 
bezeugt.  Wann  er  abging,  ist  nicht  bekannt.  Der  nachste  bekannte  Organist 
ist  1693  J.  von  Me  den. 

Gftnt[h]er,  J  oh.  Heinrich,  war  Kantor  an  der  Marienkirche  zu 
Wismar  und  stirbt  ungefahr  1735.     Nachfolger  wird  Petersen. 

Habech  (Habich,  Habegk,)  Dietrich,  war  Organist  der  Pfarrkirche  zu 
Giistrow;  er  lafit  sich  durch  Quittungszettel  von  1581  bis  1601  verfolgen. 
Sein  Nachfolger  ist  wahrscheinlich  Johann  Reigentantz. 

Hacke9  Joachim  Heinrich,  wird  am  23.  November  1697  zum  Nach- 
folger des  Organisten  H.  Stege  in  MSlln  gewahlt  und  stirbt  dort  1717; 
seine  Witwe  erhalt  am  23.  August  den  Bescheid,  dafl  ihr  kein  Gnadenjahr 
gegeben  werden  konne.     Nachfolger  wird  Ch.  C.  Mtithel.   ' 

Haegermann,  .  .  .  ,  war  1746  Organist  in  Schwabstedt  und  wahr- 
scheinlich Nachfolger  Th.  Kettelsen's,  der  1744  an  die  alte  Kirche  auf 
Pellworm  ging.  Er  starb  1757;  am  25.  November  erhalt  seine  Witwe  das 
Salarium  von  56  M  1  JJ.     Sein  Nachfolger  ist  O.  Ewald. 

HfLyernick,  David,  wird  1759  an  Stelle  des  resign iertcn  Riedel  Organist 
an  der  Nikolaikirche  in  Rostock.  Seine  Bestallung  datiert  von  Michaelis  1759. 
Am  5.  August  1772  bittet  er,  die  Orgel  bei  der  gerade  stattfindenden 
Reparatur  auch  auBerlich  zu  verzieren,  und  im  Mai  1781  kommt  er  urn 
Gehaltserhohung  ein,  die  ihm  auch  gewahrt  wird.  Er  stirbt  1810  oder  1811; 
sein  Nachfolger  wird  der  Advokat  Ben  card. 
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Im  Wismarer  Ratsarchiv  ist  ein  Attest  Havernick's  fur  Kieser,  vom 
19.  Dezember  1787. 

Hahn,  Johann  Daniel,  war  22  Jahre  Organist  in  Wismar,  wie  seine 
Witwe  Maria  Hintzpeters  in  ihrer  Supplikation  vom  19.  Sept.  1694  betont. 
Leider  sagt  sie  nicht,  an  welcher  Kirche;  der  Zeit  nach  konnte  er  zwischen 
Boding  und  Flohr  stehen. 

Ha[h]n9  Paul,  aus  Hamburg,  wird  1616  als  Organist  in  Schwabstedt 
genannt  und  ist  vermutlich  Nachfolger  von  J.  P  awes  sen.  £s  ist  jedoch 
nicht  unmoglich,  daB  zwischen  den  beiden  noch  ein  Organist  Joachim 
Wornig  gewesen  ist,  der  1619  beilaufig  als  gewesener  Organist  erwahnt 
wird.  Da  die  Rechnuugsbiicher  den  Organisten  immer  nur  Joachim  nennen, 
so  ist  nicht  zu  entscheiden,  ob  Joachim  Pawessen  oder  Joachim  Wornig 
gemeint  ist.     1620  folgt  P.  Zwigmann. 

Hamke,  wird  an  des  Christoph  Friedrich  Rohen  Stelle  zum  Musicus 
InstrumentaJis  zu  "Wismar  bestallt  (10.  Marz  1683;.  Vielleicht  ist  Hamke 
einer  der  beiden  Ha  rapes. 

Hamp6,  Adam  und  Johann  Jochen,  waren  1697  Ratsmusiker  in 
Wismar;  siehe  Johann  Miiller.  Ein  Joh.  Adam  Hampe  starb  1738  als 
Ratsmusiker  in  Llibeck  (Stiehl). 

Haneko,  Karl,  (s.  Eitner)  Musikdirektor  in  Schleswig,  ubernimmt  zu 
Michaelis  1792  die  Stadtmusikerstelle  in  Flensburg  an  Stelle  des  abgehenden 
Timmermanns.  Hancke's  Frau  war  die  aw  Schlesurig  gebiirtige  bekannte 
Sangerin  Berwald.  Bei  seinem  Antritt  mu£  sich  Hancke  verpflichten,  eine 
Singschule  einzurichten.  Mehrere  Supplikationen  sind  vorhanden;  Hancke 
verlaBt  1803  Flensburg.  Urn  seine  Stelle  bewerben  sich  J.  Ch.  N.  Brammer, 
Organist  und  Stadtmusikus  in  Apenrade,  Fr.  A.  Berwald,  Stadtmusikus  in 
8chleswig,  Ch.  H.  Henningsen  aus  Eckernfbrde,  L.  F.  F.  Paulsen  aus  Flens- 
burg, Thomas,  Theatermusikus  in  Schleswig,  Carl  Belmann,  Theater- 
muBikus  in  Schleswig,  Jo  dry  desgl.,  und  der  Musikdirektor  Demuth  aus 
Schleswig,  der  die  Stelle  ernalt. 

Hancke  ist  der  Komponist  des  von  Harries  gedichteten  Liedes  zu  Konig 
Christians  Geburtstag  1796:  Heil  dir,  dem  liebenden  Herrscher  des  Vater- 
lands,  Heil  Christian  dir!  Die  in  Hamburg  bei  Schniebes  gedruckte  Kompo- 
Bition  ist  im  Flensburger  Batsarchiv  (fasc.  43). 

Hans,  genannt  Hanse  bassunre,  war  um  1427  Spielmann  in  Wismar 
und  war  mit  seinem  Kollegen  Cuntz  nach  Llibeck  entwichen.  Auf  eine 
Anfrage  von  "Wismar  her  antworten  die  Constdes  Lubicenses,  daB  die  Spiel- 
leute  wieder  in  ihren  Dienst  zuruckkommen  wollten 

myt  sodanem  beschede  •  dat  se  iw  desse  reyse  ntscholen  detien  vnde  dot  gi  ene  so 
lonen  alsc  wit  den  vnsen  lonen  •  vnde  dot  gi  se  in  nynes  bodels  hus  setten  noch 
nymand  se  ouerhalen  en  schole  myt  schelt  warden  •  edder  anders  •  dat  synd  wii 
ene  gud  vote. 
Um  1464  wird  ein  Jasper  Basuner  genannt;  siehe  Hans  Klenske. 

Han86119  Andreas,  siehe  J.  J.  Paulsen. 

Hanssen,  Matthias,  Orgelbauer  aus  Angeln,  belederte  im  Juni  1712 
die  B&lge  der  Orgel  zu  Tonning,  wofur  er  100  M.  erhielt. 
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Harring[s]9  Ni  col  aus,  Nachfolger  des  Organisten  H.  A.  Moller  in 
Tonning,  war  von  1641  bis  zn  seinem  Tode  1647  im  Amte.  Auf  ihn  folgt 
J,  Tetens. 

Has[8]elberger,  Melchior,  der  Schwiegersohn  D.  Friderici's  (siehe 
Koppmann,  a.  a.  0.),  war  Nikolaikantor  in  Rostock  als  Nachfolger  von 
TJ.  An s elm.  Quittungszettel  bestimmen  die  Jahre  1640  und  1645.  Auf  ihn 
folgte  direkt  oder  indirekt  Th.  Opkenius. 

HaS8[e]9  Johann,  aus  Rostock  gebiirtig,  wird  am  7.  August  1681  Nach- 
folger des  verstorbenen  Organisten  Kortekampf  in  Tonning.  Von  ihm  ist 
ein  Pergamentblatt  vorhanden,  das  1847  bei  der  Reparatur  der  Orgel  vor- 
gefunden  wurde  (Boie)  und  Nachricht  fiber  die  mannigfaltigen  Schicksale  der 
Orgel  gibt,  auBerdem  auch  noch  eine  Beschreibung  des  Kriegs  von  1711 — 1713 
enthalt.  Die  Geschichte  der  Orgel  ist  vom  21.  Juli  1704  datiert.  (S.  a. 
J.  Lambo.)  Am  20.  Nov.  1697  wurde  Hasse  in  Tonning  getraut.  Er  starb 
im  Jahre  1727;    sein  Nachfolger  wird  J.  Ch.  Reimers. 

Hasse's  Berufung  zum  Organisten  vom  2.  August  1681  ist  vorhanden; 
sie  wird  bei  Reimers'  Erwahlung  (3.  Marz  1728)  wieder  benutzt,  indem  andre 
Namen  und  neues  Datum  eingesetzt  sind. 

Ha8S69  Joh.  Ludwig,  aus  Greifswald,  wurde  im  Januar  1773  als 
Nachfolger  des  Kan  tors  Langkopff  an  der  Marienkirche  in  Rostock  angestellt 
und  bestatigt  am  30.  Dez.  1773  ebenso  wie  Langkopff  den  Empfang  des  fur 
die  Kirchenmusik  erforderlichen  Geldes.  Er  stirbt  im  Sept  1795.  Sein 
Nachfolger  ist  J.  C.  Koenecke,  der  am  9.  Nov.   1796  bestallt  wird. 

In  Wismar  liegt  unter  den  Ratsakten  (XXIH,  8.  19.)  ein  empfehlendes 
Zeugnis  Hasse's  fur  Georg  Wilhelm  Kieser,  datiert  Rostock,  29.  Dezember 
1787. 

Hagge,  Nikolaus,  (s.  Eitner)  Nachfolger  David  Ebers  an  der  Marien- 
kirche zu  Rostock  als  Organist.  Die  Bestallung  ist  nicht  erhalten;  die 
Rechnungsbiicher  fuhren  ihn  von  Michaelis  1642  mit  einem  Gehalt  von 
50  $.  pro  Quartal,  er  wird  also  ungefahr  zu  Johannis  angestellt  sein.  Sein 
Gehalt  wird  im  Laufe  der  Zeit  auf  75  $.  frhoht.  Er  starb  zwischen 
Michaelis  und  Weihnachten  1670,  denn  zu  Weihnachten  erhalt  Sehl.  Nicolai 
Hassen  wiibe  75  $,. 

Mehrere  Schreiben  Hasse's  um  VorschuB  und  Gehaltserhohung. 

Interessant  ist  ein  Brief  Hasse's  an  die  Kirchenvorsteher  vom  5.  Juni  1661, 
worin  er  um  25  fy.  bittet,  damit  er  mit  seinem  noch  nicht  10  jahrigen  Sohn 
Nicolaus  nach  Hamburg  fahren  konne,  um  ihn  dort  zu  einer  Musikprobe  zu 
stellen.  Er"  verpflichtet  sich  daftir  im  Namen  seines  Sohnes,  daB  dieser 
spater  Organist  an  der  Marienkirche  werden  solle.  Wiirde  sein  Sohn  nicht 
Organist  in  Rostock,  so  sollte  die  Kirche  die  26  $,.  mit  Zinsen  von  ihm 
zurtickerhalten  oder  nach  seinem  Tode  aus  seinem  Besitz  ziehn. 

Hasse's  Nachfolger  wird  Peter  Qualm  an  n. 

Hecht,  .  .  .  ,  war  unter  Martens  Musikantengeselle  in  Molln  und 
bewirbt  sich  nach  seines  Meisters  Tode  1776  um  dessen  Stelle,  die  aber 
E.  Fr.  Kindt  erhalt. 

Helmcke,  Johann,  scheint  der  Nachfolger  des  Organisten  G.Burmeister 
an  der  Jakobikirche  in  Rostock  zu  sein.  Quittungszettel  von  ihm  sind  aus 
den  Jahren  1654  und  1655  vorhanden.  Am  14.  Februar  1665  hat  er  eine 
Supplikation  eingereicht  und  bald  darauf  die  Kirchenvorsteher  wegen  seines 
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ruckstandigen  Salarii  gerichtlicb  verklagt.  Helmcke  scheint  bis  1669  im 
Dienst  gewesen  zu  sein;   sein  Nachfolger  ist  Chr.  Pentzien. 

HenniBgS,  Andreas,  laflt  sich  durch  Quittungszettel  von  1680 — 82 
verfolgen  (siehe  auch  Arena) ;  er  war  Kantor  an  der  Nikolaikirche  in  Rostock 
and  seine  Amtszeit  fallt  zwischen  V.  F.  Giesenhagen  und  S.  Be  eke. 

Hermann,  Ph.,  (s.  Eitner)  ist  ungefahr  1699  Nikolaikantor  in  Rostock 
and  wahrscheinlich  Nachfolger  von  J.  D.  Fabricius.  Hermann's  Nachfolger 
scheint  Ruhdauw  zn  sein. 

Herrm annog,  Joh.  Heinrich  David,  wird  am  18.  Juni  1765  Nach- 
folger des  Organisten  J.  A.  Godduhn  am  Ratzeburger  Dom.  Er  bleibt 
50  Jahre  im  Dienst  bis  zu  seinem  Tode  am  8.  Juni  1815.  Ihm  folgt  der 
am  4.  Okt.  1761  geborene  Sohn*  des  Ratzeburger  Kantors  Marcus  Andreas 
Schmidt,  Johann  Heinrich  Schmidt,  Johannis  1815. 

Hertel,  Joh.  Wilh. ,  der  mecklenburgische  Hofkomponist,  wird  im  Jahre 
1758  al8  Nachfolger  Christopher  Raupach's  zum  Organisten  der  Nikolai- 
kirche in  Stralsund  bestallt.  Er  tritt  jedoch  sein  Amt  erst  1759  an;  nachdem 
er  sich  vergeblich  bemiiht  hat,  auch  noch  die  durch  Gerhard  Christopher 
Raupach's  Tod  1759  frei  gewordene  Organ istenstelle  an  sich  zu  bringen 
(Schreiben  vom  2.  und  21.  Januar  1760),  die  er  bisher  interimistisch  ver- 
waltet  hat,    wird   er  am   3.  Juli  1761   wegen   schlechter  Fiihrung  dimittiert. 

8ein  Nachfolger  wird  Christoph  Escherich. 

Heynsen,  H.,  wird  1609  zum  Stadtmusikanten  in  Flensburg  bestallt 
(zerrissenes  Konzept).  Bis  1736  fehlen  weitere  Nachrichten;  siehe  Binne- 
mann. 

Hildebrand9  Hans,  wird  am  8.  Juli  1597  als  Thormarm  in  Mdlln 
bestallt. 

Holcke,  .  .  .  ,  war  Organist  an  der  Georgenkirche  in  Wismar  und  starb 
wahrscheinlich  1769.     Sein  Nachfolger  ist  Parow. 

Hdlcke,  Gottfried  Nikolaus,  wurde  in  Wismar  geboren,  besuchte  die 
dortige  Stadtschule  und  spater  das  Gymnasium  in  Lubeck.  Nachdem  er  7 
Semester  in  Halle  studiert  hat,  begibt  er  sich  wieder  nach  Lubeck  und 
Wismar,  wo  er  am  22.  Juni  1767  um  das  durch  Petersen's  Tod  erledigte 
Kantorat  bittet,  das  er  indessen  nicht  erh'alt.  Er  ist  wohl  mit  dem  Organisten 
Holcke  an  der  Georgenkirche  identisch. 

Hfilsen,    Johann    Christian,   Enkel   von    Ch.  C.  Muthel   (s.  d.)    und 

1764  dessen  Nachfolger  als  Organist  und  Stadtmusiker  in  Molln,  mufi  schon 

1765  gestorben  sein  (s.  Schmligel);  nach  seinem  Tode  werden  die  beiden 
Amter  wieder  getrennt;  Organist  wird  J.  Ch.  Schmiigel,  Stadtmusiker 
Fr.  J.  Martens. 

HAser,  Johann  Eberhard,  F.  J.  Blohm's  Nachfolger,  wird  am  20.  Mai 
1738  zum  Organisten  der  Jakobikirche  in  Rostock  gewahlt.  Auf  seine 
Supplikation  wird  ihm  am  18.  April  1763  von  Weihnachten  bis  Ostern  das 
Duplum  seines  Salarii  gewahrt.     Auf  ihn  folgt  1781  E.  Florschiitz. 

Hagsfeldt,  Christian  Peter,  Schwiegersohn  und  Nachfolger  Conrad 
Walter's  des  Jiingeren,  wird  unmittelbar  nach  dessen  Tode  als  Kunstpfeifer 
und  Ratsmusiker  bestallt  und  bestatigt  (11.  und  12.  Juni  1723),  nachdem 
er  am  1.  Juni  um  seine  Bestallung  gebeten  hatte.     Am  28.  Februar  1728 
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wurde   ihm   auf   dem  Kirchhof  ein  anstdndiger  Platx  von  ztven  Leichen  .  .  . 
xu  einem  Begrdbniss  vor  sich  und  seiner  Familie  angewiesen. 

Am  6.  Marz  1737  schlagt  der  Herzog  Christian  Ludwig  semen  Laquay 
und  Hof-Musicus  Ludolph  Balthasar  May  auf  dessen  Vorstellung  zum 
Giistrower  Stadtmusikanten  vor, 

wasmassen  der  dasiye  Stadt-Musikant  Nahmens  Hausfeld,  ein  alter  entkrafteter 
Mann  sey,  wclcher  wegen  seines  schon  einige  Jahr  her  verlohrnen  Qehores^  femer- 
hin  wohl  nicht  im  Stande  seyn  mogte,  seinem  Ambt  in  der  Music  ein  geniigen  xu 
thun,  oder,  wcnn  er  naeh  Ooties  WHlen  mil  Tode  abgehen  sollte,  wohl  xu  vermuten, 
dass  man  daselbst  auf  ein  tiichtiges  Subjectum  an  seine  Stelle  bedachi  seyn  werde  ustc. 
May  habe  sich  schon  bei  lebxciten  seines  set.  voters  in  Rostock,  auch  naehhero  in 
der  fremde  in  der  Music  sehr  wohl  habil  gemacht. 

Darauf  erhalt  May  vom  Glistrower  Rat  am  20.  Marz  zusagenden  Bescheid, 
wovon  der  Herzog  am  21.  Marz  in  Kenntnis  gesetzt  wird.  Jedoch  wurde 
May  die  Wartezeit  zu  lange,  und  am  7.  Mai  1748  bittet  Hussfeldt,  da  May 
seinen  Sterbefall  nicht  erwartet,  sondern  in  Rostock  seine  Befbrderung  gcsucfit 
tmd  sich  xwm  dortigen  Stadt-Musicanten  erwahlen  lassen,  ihm  seinen  Sohn  im 
Amte  folgen  za  lassen.  Gleichzeitig  legt  er  ein  in  Rostock  am  29.  April  aus- 
gestelltes  Dokument  bei,  nach  dem  May  an  des  sel.  Grie ram's  Stelle  am  26.  April 
1748  in  Rostock  zum  Stadtmusiker  bestallt  ist.  Burger  und  Rat  empfehlen 
daraufhin  beim  Herzog  den  jungen  Hussfeldt  als  Substitut  und  Nachfolger 
seines  Vaters  ;31.  Mai  1748). 

Yon  Johann  Christian  Hussfeldt  sind  mehrere  Supplikationen  vor- 
handen.     Der  n achate  Stadtmusiker  ist  H.  Ch.  Stollberg. 

Unth^  .  .  .,  siehe  Brauns. 

Iden9  Thomas,  Organist  an  der  Nikolaikirche  in  Wismar,  Nachfolger  und 
Schwiegersohn  von  Peter  Schleiss,  wird  wohl  Ende  1613  oder  Anfang  1614 
bestallt  sein  und  wohnt  bei  seinem  Schwiegervater.  Am  31.  November  1614 
bittet  Iden  urn  Anweisung  einer  andern  Wohnung,  da  sein  Schwiegervater 
Peter  Schleiss  in  seinem  hohen  alter  so  ganz  wwukrlich,  vnde  vngeduldig  sei, 
und  er  selbst  dadurch  in  seinem  studio  niusicali  gantx  sehr  vnde  merklich  .  .  . 
verhindert  wurde.  Am  4.  Dez.  wiederholt  er  seine  Bitte  und  am  22.  Febr. 
1615  kommt  er  um  Gehaltszulage  ein,  da  er  bei  Lebzeiten  seines  Schwieger- 
vaters  nur  die  Halfte  (100  Mark)  des  Gehaltes  bekomme.  Nach  einem  G-esuch 
vom  2.  Juli  1624  wegen  der  Accise  ist  die  letzte  Urkunde  von  Iden  ein 
Schreiben  an  den  Sekretar  Eberhard  Elmhoff  vom  20.  Juni  1630.  Iden 
bittet  darin,  Elmhoff  mochte  ihn  dabei  unterstiitzen,  dafi  das  knorren  der 
Belgen  endlich  beseitigt  wtirde.  Iden' 8  Nachfolger  ist  vielleicht  Jonas 
Wernicke  (?). 

KahlOW,  siehe  G.  Fr.  Meyer. 

Kapherr,  Johann  Christian,  ist  seit  zirka  1717  Kantor  und  Organist 
in  Sternberg  (Meckl.).  Er  bewirbt  sich  1735,  1.  Juni,  um  des  verstorbenen 
Gunther's  Stelle  als  Kantor  der  Marienkirche  zu  Wismar  und  legt  die  ge- 
druckten  Texte  zu  drei  in  Sternberg  aufgefuhrten  Kantaten  seiner  Kompo- 
sition  bei: 

2.  Cantata  So  bey  dem  Jubel  und  Danck-Fest  /  wegen  der  in  Anno  1530 
ubergebenen  AugsburgiscJien  Confession  ....  abgesungen.  25  juni  1730. 
Schwerin,  Barensprung, 
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2.  Ah  die  Weyland  .  .  .  Fran  Dorothea  Johanna  Franchen  .  .  .  zu  Ikrer 
Ruhe-Stadte  begleitet  wurde  .  .  .  usw.  23  sept.  1731.  Schwerin,  Baren- 
spnmg. 

3.  Die  Bittere  und  sclvmertzliche  Klage  uber  den  .  .  .  Absented  der  . 
Frau  Pastorm,  Fraiien  Anna  Margarethd  Fantern  .  .  .  usw.  25.  Februar 
1734.     Giistrow,  Lembcke. 

Kersten,  Christian  Heinrich,  Orgelbauer,  schlieAt  am  15.  Juli  1772 
mit  der  Nikolaikirche  in  Rostock  einen  Kontrakt  wegen  Reparierung  der 
Orgel  and  wird  am  28.  April  1775  bezahlt. 

Kettelsen,  Theodorus,  Organist  in  Schwabstedt,  tritt  1744  an  Rau- 
pach's  Stelle  in  Pellworm.  Seine  Bestallung  ist  vom  30.  April.  Er  war  aus 
Pellworm  geburtig  und  starb  dort  am  5.  Dezember  1748.  Sein  Nachfolger 
ist  Ch.  Boy  sen. 

In  Schwabstedt  habe  ich  ihn  nicht  erwShnt  gefunden;  seine  T'atigkeit 
dort  muB  aber  zwischen  Agidius  B.  Zinck  und  Haegermann  fallen. 

Ein  Theodorus  Ketelsen  (f  1718),  vielleicht  der  Vater,  wird  als  Mitglied 
der  Schutzengilde  genannt. 

Kieser,  Greorg  Wilhelm,  war  Chorsanger  an  der  Nikolaikirche  in 
Rostock  und  bewirbt  sich,  gestlitzt  auf  Zeugnisse  von  J.  H.  Knochel, 
J.  L.  Hasse  und  D.  Haver  nick,  im  Dezember  1787  um  die  durch  Zietz- 
mann's  Tod  erledigte  Organ isten stelle  der  Nikolaikirche  in  Wismar.  Das 
Probespiel  fand  am  28.  Februar  1788  statt;  das  Konzept  der  Bestallung  hat 
das  gleiche  Datum.     Er  stirbt  1829. 

KikerS6H9  Henricus,  war  vielleicht  Kantor  in  Ratzeburg  und  Nach- 
folger des  Schligaeus;  von  seinem  Leben  ist  nur  bekannt,  daB  er  zur  Zeit 
des  Rektors  Jeremias  Schrey  (1606)  lebte. 

Kind[t]9  Ernst  Friedrich,  aus  Greifswald,  wird  am  10.  Januar  1777 
als  Nachfolger  Martens'  gew'ahlt  und  am  24.  November  zum  Stadtmusikus 
von  Molln  bestallt. 

Am  6.  Marz  1793  bittet  er,  ihm  seinen  Stiefsohn  Joachim  Peter 
Martens  zu  adjungieren  und  wiederholt  seine  Bitte  am  6.  Mai  1802.  Am 
9.  September  wird  J.  P.  Martens  als  Adjunkt  bestallt. 

Kirchholf,  Andreas,  ist  um  1618  Kunstpfeifer  in  Rostock  (Kopp- 
mann,   a.  a.  0.). 

Peter  Bo  ye  erwahnt  ihn  in  seiner  Supplikation  vom  12.  Sept.  1659  als 
Analogon  zu  seinem  Fall,  daB  namlich  Kirchhoff  seclismahl  nach  einander  ein 
adulterium  begangen,  und  sich  alle  maid  zwar  mit  der  obrigkeit  abgefunden, 
aber  dennoch  bey  seinem  dienste  geduldet  undt  gclassen  warden. 

Klfthl),  Carl  Friedrich,  war  lange  Stadtmusikant  in  Lauenburg  und 
tritt  bei  "Wietfeldt's  IJbersiedelung  (1735)  gegeD  eine  jahrliche  Entschadigung, 
zu  der  auch  Ch.  C.  Miithel  sein  Teil  beitragt,  zuruck.  Am  9.  Februar  1766 
bewirbt  er  sich  noch  um  die  nach  Hiilsen's  Tode  freie  Stadtmusikerstelle 
in  Molln. 

Klappmeyer,  Johann  H  in  rich,  Orgelbauer  in  Gliickstadt,  repariert 
1740  die  Tonninger  Orgel  fur  100  J#/-   und  soil  sie  j'ahrlich  nachsehen. 

Auch  die  Orgel  in  Schwabstedt  hatte  er  nachzusehen  (1754),  wofar  er 
jahrlich  12  M.  erhielt.  Am  19.  August  1758  war  er  schon  gestorben,  da 
seine   Witwe   die    12  M.   ausgezahlt    bekommt;    diese    behalt    bis   1760    die 
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Orgelvisitation  in  Schwabstedt.  Dann  tibernimmt  sie  der  Orgelbauer  Job. 
Matthias  Schreiber  aus  Gltickstadt  (1761— 1767),  darauf  (1769— 1777)  Joh. 
Joachim  Ma  ass  en  aus  Gltickstadt,  dann  (1778)  Peter  J  ess  en  aus  Tonning 
und  J  782  der  Orgelbauer  Angel  aus  Flensburg. 

Klenske,  Hans,  und  Jasper  Basuner,  die  Vorsteher  der  Briiderschaft 
der  Spielleute  zu  Wismar,  zeigen  am  13.  Dezember  1464  an,  dafl  sie  ihre 
lange  bestehende  Briiderschaft  wegen  geringer  Zahl  der  Mitglieder  nicht  mehr 
halten  konnten.  Es  wird  ihnen  gestattet,  auch  andere  vrome  lude  manne 
adder  vrouwen  weme  det  gelevet  uncle  bequeme  is  aufzunehmen. 

Kluppel,  J  oh  an  n,  wird  am  7.  April  1644  an  Stelle  J.  Schultze's  zum 
Instrumentisten  und  Kunstpfeifer  der  Stadt  Gtistrow  erwahlt.  Sein  Nach- 
folger  war  J.  Bunger. 

KnOChel,  .  .  . ,  war  Organist  der  Nikolaikirche  in  Wismar  und  starb 
Mitte  1773.  Ein  Sohn  von  ihm  war  Carl  Daniel  K.  in  Ltibeck,  ein  an- 
derer,  in  Wismar,  bewirbt  sich,  obxwar  er  bidden  und  rnelancolischen  Gemuths 
zu  seyn  scheint,  um  die  durch  seines  Vaters  Tod  erledigte  Stelle,  die  aber 
nicht  er,  sondern  Zietzmann  aus  Stralsund  erhalt. 

Knochel,  (Carl  Daniel),  altester  Sohn  des  Wismarer  Organ  is  ten 
Knochel,  war  Organist  am  Dom  zu  Ltibeck  (Stiehl).  Er  bewirbt  sich  1770 
um  die  durch  Holcke's  Tod  erledigte  Organ istenstelle  an  St.  Georg  in  Wismar, 
zieht  aber  sein  Gesuch  wieder  zurtick,  da  ilim  solche  conditiones  zu  bleiben 
offeriret  warden,  welctie  er  hier  nicht  erhalten  konte. 

Im  Jahre  1766  hatte  er  sich  schon  einmal,  allerdings  vergeblich,  um  die 
durch  Hulsen's  Tod  frei  gewordene  Organistenstelle  in  Molln  beworben. 
Dem  ^Gesuch  Knochel's  liegt  iibrigens  ein  Attest  A.  C.  Kunzen's  vom 
30.  November  1761  bei. 

Knochel,  Erhard  Johann  Heinrich,  war  1784 — 1796  Kantor  an  der 
Nikolaikirche  zu  Rostock  als  Nachfolger  des  alten  Joachim  Pankratius  Petri, 
und  nebenbei  Direktor  der  Musik  in  alien  vier  Hauptkirchen.  Als  solcher 
fuhrte  er  am  27.  Oktober  1793  die  Einweihungsmusik  fur  die  neue  Orgel  in 
der  Marienkirche  auf;  der  Text  dazu  liegt  im  Bostocker  Batsarchiv.  Vom 
15.  August  1785  ist  eine  Supplikation  wegen  Erhohung  des  fur  die  Kirchen- 
musik  ausgesetzten  Geldes  vorhanden. 

Im  Wismarer  Batsarchiv  ist  ein  vom  19.  Dezember  1787  datiertes  Attest 
Knochel's  fur  Kieser.     Sein  Nachfolger  in  Bostock  ist  Grapow. 

Kndlke,  Christoph,  hat  zu  Wismar  fast  in  die  drei  Jahr  vor  einen 
Kunstpfeiffer  miffgewartct,  wie  sein  Entlassungsschein  vom  18.  Juni  1641 
anfiihrt. 

Ein  Christoph  Knolcken  (Sohn?)   starb  in  Ltibeck  1727  (Stiehl). 

KnOOp,  Frantz  Diederich,  (s.  Eitner)  war  1658  Organist  an  der 
Nikolaikirche  in  Hamburg  und  schreibt  von  dort  unterm  24.  Nov.  an  den 
Wismarer  Bat,  der  ihn  augenscheinlich  aufgefordert  hat,  seine  Besoldung 
mtisse  so  beschaffen  sein,  daC  er,  auch  wenn  er  sich  verheiratete,  sorgenfrei 
davon  leben  konne,  auch  solle  seine  personliche  Freiheit  gewahrt  bleiben,  dafi 
er  jederzeit,  wenn  sich  ihm  eine  gute  Stelle  bote,  abgehen  konne  usw. 

Knoop  und  der  Bat  scheinen  sich  geeinigt  zu  haben,  jedenfalls  wird  er 
auf  einem  Quittungszettel  von  1663   als  Organist  zu  St.  Nicolai   und  Georg 
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angefuhrt.  (In  letzterer  Kirche  war  jedoch  noch  Roding  Organist.)  Da 
Knoop  von  1668 — 1679  Organist  an  der  Michaeliskirche  in  Hamburg  war, 
wird  er  Wismar  wohl  1667  oder  1668  verlassen  haben.  \ 

Er  war  in  Wismar  vermutlich  Nachfolger  von  Jonas  Wernicke;  tiber 
seinen  Nachfolger  ist  nichts  bekannt. 

KOfklepel,  Peter,  war  urn  1570  des  Ersamen  Baths  cdhier  (Wismar) 
Zingken  blaser,  und  wird  am  16.  Sept.  1570  in  Yormundschaftssachen  seiner 
Frau  angefuhrt.     (Ratsarchiv  Wismar,  Zeugebuch  1569—1586,  Fol.  34.) 

Kophal,  Carl  Leopold,  (s.  Eitner  unter  Kufahl)  ist  1766  Organist 
in  Grab  a  u  und  bewirbt  sich  um  des  verstorbenen  Hiilsen's  Stelle  in  Molln. 

Kort[©]kamp[f],  Lorentz,  Nachfolger  des  Organisten  J.  Tetens  in 
Tonning,  wurde  1651  wegen  Uneinigkeit  zwischen  dem  Magistrat  und  Kirchen 
Colleg:  von  Ihro  Hochfiirsil:  aus  4  Compet:  sdbst  emannt.  Er  starb  1681 
and  J.  Hasse  folgte  auf  ihn. 

Kogeberg,  Hans,  wird  1631  als  Musicus  instrumentalis  in  Molln  bestallt. 
Am  12.  Januar  1632  bittet  er,  sein  Gebalt  aufzubessern  und  den  Soldaten 
und  Pfuschern  das  Musizieren  zu  verbieten.  Vielleicht  folgt  auf  ihn  Andreas 
Schmidt. 

KraU86  (Kruse),  Gottfried,  Nachfolger  von  Joachim  Schummer  als 
Kantor  der  Marienkirche  zu  Rostock.  Neue  Lebensnachrichten  lassen  sich 
nicht  beibringen  (s.  Eitner);  in  den  Rechnungsbiichern  wird  er  mit  Namen 
zu  Johannis  1685  genannt.  Gestorben  wird  er  1722  sein;  in  diesem  Jahre 
ging  der  Kantor  Ruhdauw  von  der  Nikolai-  zur  Marienkirche  uber. 

Da  nach  Eitner  von  Krause's  Kompositionen  nichts  bekannt  ist,  so  ist  es 
ein  besonders  gliicklicher  Zufall,  daB  sich  in  der  von  mir  katalogisierten 
Mu8ikaliensammluDg  der  Ratzeburger  Dombibliothek  eine  mit  Gottfried 
Crause  bezeichnete  Kantate:  Der  tod  ist  verschlungen  in  den  sieg  vorfand, 
die  wohl  ohne  Bedenken  dem  Rostocker  Kantor  zuzuschreiben  ist.  Die  Kan- 
tate (Sign.  No.  25)  fur  Solosopran,  2  Violinen  und  Bafl  ist  in  vollstandjger 
Manuskriptpartitur  vorhanden. 

Kroger,  Hennig,  Orgelbauer  in  Glistrow,  war  bei  Valentin  Christian 
tatig,  baute  1609  zusammen  mit  Heinrich  Glavatz  die  neue  Orgel  in 
Butzow  und  1610  allein  die  neue  Orgel  der  Pfarrkirche  in  Gustrow.  Er 
bittet  am  24.  Januar  1611  den  Wismarer  Rat,  ihm  den  Neubau  der  Orgel 
in  der  Georgenkirche  zu  Wismar  zu  iibertragen,  umsomehr,  da  der  Organist 
Nathan  Wegener  schon  mit  ihm  darilber  gesprochen  und  verhandelt  hatte. 
Am  12.  Februar  erhalt  er  vom  Rat  zusagenden  Bescheid  und  soil  am 
20.  Februar  in  Wismar  sein.  Er  entnchuldigt  sich  am  15.  Februar,  daB  er 
erst  am  27.  Februar  kommen  konnte,  da  er  an  der  Gustrower  Pfarrkirchen- 
orgel  noch  einiges  anzubringen  hatte.  Der  Kontrakt  datiert  vom  14.  Marz. 
Am  23.  Oktober  1612  bittet  Kroger  um  200  Mark  VorschuB,  da  er  itxo  keine 
filder  mehr  in  henden  habe,  um  den  Bau  weiter  zu  fuhren.  Die  Orgel  ist 
1614  fertig  geworden  (Ratsprotokoll  vom  11.  Juni  1614);  einer  der  sie  prii- 
fenden  Organisten  war  Hermann  Ebel. 

KrU£69  Joachim  Bernhard,  aus  Rostock,  1671  Nachfolger  des  Orga- 
nisten C.  Andreae  am  Ratzeburger  Dom,  stirbt  am  12.  August  1689.  Ihm 
folgt  J.  J.  Druckenmiiller. 

15* 

Digitized  by  VjOOQI.6 


228  Ernst  PraetoriuB,  Mitteilungen  aus  norddeutschen  Archiven  usw. 

LackmaiM,  Christian,  wird  am  17.  Mai  1661  dem  Kantor  Schepsius 
an  St.  Marien  in  Wismar  adjungiert  und  nach  desBen  Tode  1663  sein  Nach- 
folger.    Seine  offizielle  Bestallung  datiert  aber  erst  vom  22.  Juli  1665. 

(Im  Jahre  1668  wurden  besondere  Leges  for  die"SchulbeamtezL  anfgestellt. 
Darunter  befindet  sicb  auch  ein  besonderer  Abschnitt:  Leges  Chori  Syrnpho- 
niaei\  XXUT,  15.  4.) 

Der  Nachfolger  Lackmann's  ist  nicht  zu  eraitteln.  Der  nachste  angefuhrte 
Kantor  ist  Jobann  Heinrieh  Gtinther. 

LambO,  Jiirgen,  gebiirtig  aus  Gliickstadt  (Sobn  von  Kund  L.?),  wird 
am  15.  Juni  1763  als  Nacbfolger  des  Organisten  J.  Ch.  Reimers  in  Tonning 
gewahlt  und  am  22.  Juni  bestallt.  Ihm  verdanken  wir  die  Namen  der  ersten 
Organisten  in  Tonning,  die  er  naeh  aller  Bemuhung  .  .  m  Erkundigung  ge- 
brachL  AuQerdem  hat  er  das  von  J.  Hasse  herruhrende  Fergamentblatt 
mit  der  Geschichte  der  Orgel  und  des  danischen  Krieges,  weil  es  fast  un- 
leserlich  geworden,  abgeschrieben  (24.  Febr.  1774). 

Er  stirbt  am  8.  Marz  1779;  sein  Nachfolger  ist  H.  Otte. 

Langkoyff,  .  .  .  .,  vermutlich  Nachfolger  vom  Kantor  Kuhdauw  an  der 
Marienkirche  zu  Rostock.  Sein  Name  kommt  in  den  Rechnungsbiichern  1750 
vor.  Am  28.  Dez.  1765  bestatigt  er  den  Empfang  des  fur  die  Kirchenmusik 
erforderlichen  Geldes.  Er  scheint  Anfang  1772  gestorben  zu  sein:  der  Ad- 
ministrator Danckwarth  macht  namlich  den  Vorschlag  die  Telemann'scbe 
Passion  anzuschaffen  (17.  Juli  1772),  erhalt  aber  von  den  Burgermeistern  die 
Antwort,  dafi  die  Angelegenheit,  bis  fur  den  verstorbenen  Langkopff  ein 
neuer  Kantor  gewahlt  ist,  ruhen  soil.  x 

Nach  Erwiihlung  des  neuen  Kantoi-s  (J.  L.  Hasse)  macht  Danckwarth 
noch  einmal  denselben  Vorschlag.  Der  Organist  Tiedemann  hatte  die  Noten 
und  ware  bereit,  die  Passion  fur  Rostocker  Verhaltnisse  umzuarbeiten,  wofur 
er  40  MjjC  forderte.  Es  wird  beschlossen,  diese  gantze  Sache  in  ordnung  zu 
bringen  und  mit  hr.   Tiedemann  aufs  Beste  zu  handeln. 

Aus  den  spateren  Jahren  sind  noch  mehrere  Schreiben  wegen  der  Pas- 
sionsmusiken  vorhanden. 

Law  (Lau),  J  oh  an  n,  wird  am  29.  August  1684  als  Nachfolger  And. 
Schmidt's  zum  Kunstpfeifer  in  Molln  bestallt.  Am  13.  September  1688 
macht  er  eine  Eingabe,  dafl  nur  Lubeckische  Musiker  den  Dienst  auf  den 
umliegenden  zu  Liibeck  gehorenden  Dorfern  ausuben  sollten.  Nach  einer 
Supplikation  vom  22.  Januar  1690  wird  auf  eine  abermalige  Beschwerde 
Lau's  den  auswartigen  Spielleuten  das  Musizieren  ganzlich  untersagt.  Im 
Mtirz  1714  war  Lau  schon  gestorben.  Als  Nachfolger  scheinen  Marx 
Schreiber  und  Christoph  Schramm  gewirkt  zu  haben. 

Lehmann,  Joachim  Peter,  wird  am  26.  Januar  1741  fur  den  veiv 
storbenen  Organisten  J.  Prie staff  an  der  Nikolaikirche  in  Rostock  erwahlt 
und  am  26.  September  1743  bestallt.  Er  wird  als  cand.  bezeichnet.  Am 
14.  Juli  1745  kundigt  er  seine  Stelle  und  geht  nach  Schwerin.  Ihm  folgt 
J.  Ch.  Riedel  im  Amte. 

Leomann,  Georg,  wurde  im  Januar  1687  Kantor  an  der  Petrikirche 
in  Rostock  und  am  7.  Februar  1699  an  der  Jakobikirche  derselben  Stadt 
(s.  Eitner).  Am  23.  November  1705  beschwert  er  sich  mit  dem  Organisten 
Babst  beim  Rate,  dafl  bei  den  aetibus  soknnibus  in  der  TTniversitat  der 
Stadtmusikus  W.  Mey  all  eine  zur  Musik  bestellt  ware.    Am  5.  Februar  1731 
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wird  Leomann  vor  Gericht  gefordert,  weil  er  bey  des  Seel.  Studiosi  Garstens  Be- 
erdigung  in  der  vorbenandten  (JaJcobi-)  Kirche  sonder  permission  und  ohne 
brauehung  der  Orgel  xum  Schaden  der  Kirchen  erne  musique  gemackt.  Er 
rechtfertigt  sich  am  13.  Februar  damit,  daB  wegen  der  grofleren  Kosten  nur 
eine  Yokalmusik  verlangt  ware,  und  kommt  mit  einem  Verweis  davon,  der 
den  ubrigen  Kantoren  zur  Warnung  vorgelesen  wird.  Am  8.  Februar  1718 
verwahrt  er  sich  dagegen,  daB  der  die  TJrsache  der  bei  einem  Begrabnis  am 
3.  Febr.  entstandenen  Unruhe  sei,  derentwegen  ibn  einige  Burger  verklagt 
hatten. 

Leomann  stent  in  der  Reihenfolge  der  Kantoren  wahrscheinlich  zwiscben 
J.  Arens  und  Brauns.  Erwahnt  wird  ubrigens  1731  ein  Kantor  Leomann 
an  der  Petrikirche  in  Rostock. 

Leomann  wird  mitunter  aucb  Lebmann  geschrieben. 

Llchtwehr,  Johann,  von  Breslau,  wird  zu  Ostern  1588  mit  G.Viermann 
als  Spielmann  und  Kunstpfeifer  in  Wismar  bestallt.  (Zeugebucb  1586 — 1595, 
Fol.  33.;. 

Limpricht,  Franz  Daniel,  (siebe  Eitner)  war  Kantor  zu  Wismar, 
Grabow  und  Giistrow.  Im  Giistrower  Ratsarchiv  befindet  sicb  der  gedruckte 
Text  einer  Kantate  zur  Wahl  des  Hofrats  Sibeth:   Oebet  dem  Kayser  usw.  1773. 

Locbelvitz,  Petrus,  Nachfolger  von  Heinricb  Rogge  als  Organist  der 
Marienkircbe  zu  Rostock.  Seine  Bestallung  ist  vom  Jabre  1702  ohne  Datum. 
Die  Rechnungsblicher  fuhren   ibn    von  Weihnacbten  1702.     Er  starb   1709. 

Sein  Nacbfolger  ist  Caspar  Micbael  StapeL 

LorentiH89  Johannes,  Orgelbauer  (in  Flensburg?)  stellte  am  15.  Sep- 
tember 1615  die  neue  Orgel  in  Schwabstedt  auf,  und  wurden  dabei 

Den  15.  7bris,   ime  die   Orgell  geliefert,   dem    Organisten  von   Flenssburg 
vorehret  9  M.  4JS. 

Dem  Organisten  von  Hausum  (Friederaann?))  auch  9  M.  4  JJ. 

Ihnen  zu  Hamburger  bier,  une  sie  den  morgen  wegk  wollen  2  M. 

Dem  Orgelmacher  Johanni  Lorentio  lout  seiner  quittungk  xum  reste  130  M. 

Noch  Ihme  fur  die  Arbeidt  so  er  vber  dass  vordinge  50  M. 

seinem  geseUen  drinckgelt  9  M.  4  JJ. 

Wie  dem  Orgelmacher  der  Best  entrichtet  vorxehrett  2  31.  8  JJ. 
Die  Orgel  muflte  im  Jabre  1633  fur  280  M.  renoviert  werden. 

Lueht,  Hi n rich,  wird  1758  Nachfolger  des  Organisten  J.  Reimers 
in  Pellworm.  Er  ist  der  letzte  Organist,  der  nicbt  zugleicb  Kiister  ist. 
Er  stirbt  am  18.  Dezember  1786.  Interimistiscb  ist  bis  1789  Claus  Timm 
Ketelsen  Organist,  dann  wird  Fr.  Petersen  angestellt. 

Ludewig,  Conradt,  Kunstpfeifer  in  Parchim,  wird  im  September  1600 
vom  Rate  nach  Giistrow  berufen  und  bestallt.  Am  20.  Sept.  bittet  er  urn 
nahere  Mitteilung  wegen  seiner  Bestallung,  und  am  7.  November  teilt  der 
Giistrower  Rat  dem  Rate  zu  Parcbim  mit,  daB  Ludewig  in  Giistrow  bestallt 
ware.  Fur  seinen  Umzug  von  Parchim  nach  Giistrow  bittet  Ludewig  den 
Giistrower  Rat  um  zwei  Wagen  (13.  Nov.),  die  ihm  jedoch  nicht  gestellt 
werden  (19.  Nov.).  Ludewig  ist  der  erste  nachweisbare  Kunstpfeifer  in 
Giistrow,  wo  er  bis  zu  seinem  Tode  im  Jahre  1614  blieb.  Sein  Nachfolger 
ist  Chr.  Pabrmann. 


Digitized  by 


Google 


230  Ernst  Praetorius,  Mitteilungen  aus  norddeutschen  Archiven  usw. 

Lflbeck,  Vincent  (Vater),  Organist  an  der  SchloBkirche  in  Gliickstadt, 
wird  am  21.  Februar  1647  als  Nachfolger  Radebeck's  an  der  Marienkirche 
in  Flensburg  bestallt.     Sein  Nachfolger  ist  Ferkelrath. 

Maas,  Nicolaus,  baute  1604 — 9  die  Orgel  in  der  Nikolaikirche  in 
Flensburg  und  reparierte  1611  die  Orgel  in  der  Domkirche  zu  Raskilde.1) 
Die  Orgel  der  Nikolaikirche  in  Stralsund,  die  1543  von  ihm  gebaut  sein 
soil  (siehe  Gerber,  F6tis  etc.)  und  deren  Disposition  Praetorius  (Syntagma  II, 
167)  mitteilt,  ist,  wie  ich  auf  Grund  vorhandener  Akten  feststellen  konnte, 
erst  zirka  1600  gebaut,  und  nach  Maas'  Todel61B  bittet  seine  Witwe 
dringend  urn  die  riickstandige  Bezahlung.  Wie  Hagen2)  mitteilt,  erstreckt 
sich  diese  Korrespondenz  zwischen  Maas'  "Witwe  und  dem  Stralsunder  Rat 
noch  ttber  die  Jahre  1616  und  1617. 

Marquart,  Gottfried,  war  1657  Kur  in  "Wismar  und  bittet  am  9.  Nov. 
zusammen  mit  seinem  Kollegen  Antoni  Miiller,  daB  ihnen  auch  fernerhin 
in  hiesiger  Stadt  auff  Martini  —  Weinachten  —  Neujahr  vndt  H.  Drey 
Koning  abent  Mitt  Trompeten  Iwrumb  zu  Blos&n  erlaubt  werde.  —  Marquart 
kommt  am  11.  Februar  1658  um  eine  Erhbhung  seines  Gehaltes  auf 
tvochenUich  einen  Beichsdaler  ein,  da  er  den  anstrengenden  Dienst,  bei  dem 
er  alh  Naeht  Nach  ein  ander  fielmehr  aUe  Stimden  darinnm  muss  wach  vndt 
auffwartig  s&m}  alleine  versehen  miiBte. 

Mart6IlS,  Franz  Joachim,  geboren  in  Molln,  trat  in  russische  Dienste, 
hielt  sich  dann  in  Kiel  auf  und  wurde  Hautboiste  zu  Rostock.  Von  dort 
bewirbt  er  sich  am  24.  Februar  1766  um  die  durch  Hiilsen's  Tod  erledigte 
Stadtmusikerstelle  in  Molln  und  wird  am  26.  Marz  bestallt.  Gestorben  ist 
er  1776;    sein  Nachfolger  wird  E.  F.  Kindt. 

Marxen  (Marcus),  Henricus,  Organist  in  Liibeck,  wird  vom  Wismarer 
Rat  zur  Priifung  der  von  Valentin  Christian  (s.  d.)  umgebauten  Orgel 
der  Marienkirche  in  Wismar  berufen  und  gibt  seine  zusagende  Antwort 
am  23.  April  1604.     Er  schreibt  sich  Marxen,  nicht  Marcus. 

Masins,  Nicolaus,  ist  1637  Kantor  am  Dom  zu  Ratzeburg  als  Nach- 
folger Beverinus';  er  wird  1639  Rektor  und  1641  Pastor  in  Schlagsdorf. 
Ihm  folgt  in  Ratzeburg  H.  Sartorius. 

Meden,  Johann  von,  war  um  1693  Organist  in  Pellworm  und  starb 
am  3.  Nov.  1729.  Er  war  nicht,  wie  Gudeknecht,  Kiister  und  Organist; 
1695  wurde  ihm  der  Vorrang  vor  dem  Kiister  zuerkannt.  Sein  Nachfolger 
ist  G.  Bilendorff. 

Meister,  Johann  Friedrich,  wird  am  18.  April  1683  als  Nachfolger 
Ferkelrath's  an  der  Marienkirche  in  Flensburg  zum  Organisten  bestallt. 
Er  war  aus  Hannover  geburtig  und  starb  am  28.  Oktober  1697  (s.  Eitner). 
Sein  Nachfolger  ist  Rathge. 

Mester,  Bernhard,  aus  dem  Mecklenburg'schen  geburtig,  wurde  1615 
Kantor  am  Dom  zu  Ratzeburg  als  Nachfolger  Gi seen us\  Vorher  war  er 
Kantor  in  Boitzenburg.     Sein  Nachfolger  wird  B.  Sander. 


1)  S.  A.  E.  Hagen:  Bemoerkninger  og  Tilfajelser  usw.  Seite  13. 

2)  A.  a.  O.  Seite  14. 
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Meyer,  Georg  Friedrich,  ist  1765  Stadtmusikus  in  Stralsund,  vielleicht 
Nachfolger  Brtische's.  Am  23.  Jan.  1770  stellt  er  dera  Joh.  Christ.  Parow 
ein  Attest  iiber  seine  Leistungen  aus  und  am  21.  September  1773  dem 
Musikus  Zietzmann.  Sein  Nachfolger  ist  vielleicht  Escherich;  1786  ist 
Kahlow  Stadtmusikus  und  Musikdirektor. 

Moller,  Hinrich  Adolph,  wurde  1594  als  erster  Organist  an  der 
Laurentiuskirche  in  Tonning  angestellt,  nachdem  die  Kirche  1593  die  erste 
Orgel  erhalten  hatte.     Sein  Nachfolger  ist  vermutlich  Nicolaus  Harring. 

Mors,  Antonius,  aus  Schwerin  gebtirtig,  ist  ungefahr  seit  1573  Organist 
an  der  Jakobikirche  in  Rostock.  Zu  Michaelis  1592  bittet  er  um  Auf- 
besserung  seines  Gehalts  und  betont  dabei,  daft  er  schon  19  Jahre  im  Amte 
ware.  1608  wird  ihm  Georg  Patermann  adjungiert,  der  auch  sein  Nach- 
folger wird. 

Aufler  den  auch  von  Eitner  erw'ahnten  deutschen  Liedern  von  Mors  in 
der  Universitatsbibliothek  Rostock  (sie  tragen  iibrigens  die  Jahreszahl  1613) 
fand  sich  im  Wismarer  Ratsarchiv  noch  ein  Autograph  von  Mors  vor,  dessen 
Titel  ich  vollstandig  wiedergebe: 

Zu  Be&onderen  Ehren  vnd  WolgefaUen  Den  Ernuesten  Eoehgelarien  Hochtoeisen 
Achtbaren  Heren,  Heren  Burger  Mcistem  vnd  Rahtmannen  der  Stadt  Wissmar,  ist 
dieser  Oesangk  rati  8  Stimmen  geseixt  vnd  Componiret  Durch  Antonium  Mors  Orga* 
nisten  m  Rostogk  xu  S.  Jacob.    Anno  1603.    8.  Jidii. 
8  gebundene  Stb.     Text:    Dum  complerentur  dies  pentecostes. 
Wann  Mors  gestorben  ist,  steht  nicht  fest.     Jedenfalls  hat  er  1615  noch 
gelebt,  wie  das  dritte  von  ihm  vorhandene  Autograph  auf  der  kgl.  Bibliothek 
in  Kopenhagen  beweist,  das  Eitner  nicht  kennt,  das  aber  von  Hammerich 
(Musiken  ved  Christian  den  Fjerdes  Hof,  pag.  173)   erwahnt  wird.    Die  leider 
nur  vorhandene  Tenorstimme  tragt  den  Titel: 

Etxliche  scheme  vnd  Liebliche  Faiasien  so  mit  V  stimmen^  Welche  23  beiein- 
ander,  Vnd  auch  Qcdliarda  So  man  auff  alter handt  Instrumenien  xu  gebrauchen, 
InsonderheU  vff  Fiolenn  geseixt  vnd  Componirtt  durch  Antonium  Mors  Or- 
ganist a. 

Das  Werk  ist  Christian  IV.  gewidmet,  und  die  lange  Vorrede  datiert: 
Rostogk,  16  Julii  Anno  1615. 

Da  Mors  sich  noch  als  Organist  bezeichnet,  so  kann  Patermann  (s.  d.), 
dessen  Bestallung  1612  erwahnt  wird,    wohl   nur   als  Adjunkt  bestallt   sein. 

Mfilter,  Antoni,  war  1657  Kur  in  Wismar;    siehe  Marquart. 

MtlUer,  Henri cus,  war  um  1655  Kantor  an  der  Jakobikirche  in 
Rostock,  wo  er  vermutlich  Nachfolger  P.  Amselius'  und  Vorganger  J. 
S.  Birnenstiel's  war. 

Millie r,  Johann,  bittet  am  25.  Juli  1694  um  die  Stelle  des  verstorbenen 
Musikdirektors  Gabriel  Rose  in  Wismar,  die  ihm  auch  vom  Rat  zugesprochen 
wird.  Nachdem  Muller  im  Namen  seiner  Kollegen  sich  wegen  der  Schallmey- 
pfeiffer  beschwert  hatte ,  die  den  Ratsmusikanten  viel  Abbruch  taten 
(25.  Juni  1694),  verwahrt  er  sich  am  8.  August  desselben  Jahres  mit  alien 
iibrigen  Musikanten  dagegen,  dafi  der  Tanzmeister  als  Ratsmusiker  angestellt 
werde.  Am  10.  Mai  1697  werden  die  Ratsmusikanten  Muller,  Adam 
Hampe,  Johann  Jochen  Hampe  und  Morell  beim  Rat  vorstellig  wegen 
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der  Hochzeitsgebuhren  zur  Zeit  der  Landestrauer,  worauf  der  Bat  beschlieBt, 
daft  ihnen  von  denen  rorfallenden  HochxeUen  im  Eisten  Stande  4  jifi,  im 
andern  Stande  2  $ifc  und  im  dritten  Stande  32  jS.  entrichtet  werden  soUeti. 
Die  letzte  von  Muller  unterzeichnete  Supplikation  wegen  Aufbesserung  des 
Gehalts  ist  vom  21.  Juni  1706.    . 

Mtithel,  Christian  Caspar,  der  Yater  von  Gottlieb  Mtithel  (s.  Eitner), 
wird  am  12.  Oktober  1717  als  Nachfolger  des  Organisten  J.  Heinrich  Ha  eke 
in  Molln  bestallt  und  erhalt  zugleich  das  Kusteramt.  Am  6.  Juni  1735 
wird  er  auch  noch  an  Stelle  Jiirgen  Wietfeldt's  als  Stadtmusiker  bestallt. 
Auf  seinen  Wunsch  wird  ihm  sein  Enkel  J.  Chr.  Hulsen  als  Organist  und 
Stadtmusikus  adjungiert.  Miithel's  letzte  Supplikation  datiert  vom  27.  Februar 
1764,  und  am  27.  November  1764  wird  Hulsen  bestallt.  In  der  Zwischen- 
zeit  ist  also  Mtithel  gestorben. 

Es    sind  von   ihm  zahllose   Supplikationen   und  Beschwerden   vorhanden. 

HuSftGUS,  Johann  Anthon,  (s.  Eitner)  schreibt  bei  seiner  Bewerbung 
vom  14.  Juni  1768  um  die  durch  J.  J.  Paulsen's  Tod  erledigte  Organisten- 
stelle  an  der  Marienkirche  zu  Flensburg: 

Seit  16  Jahren  stehs  ich  ah   Gevollmclchtigter  bey  dem  Hemi  Ho f- Organisten 

Breitendich  [Kopenhagcn),  und  ich  habe  in  dieser  Zeit  beym  Oottes-Dienst  in  der 

hiesigen  Nicotai-Kirche,  wetcke  die  grdste  and  anschnlichste  Oemeine  hat,  bestatidig, 

in  der  Schlofi-Kirche  aber  sehr  oft,  die  Orgel  mit  Beyfall  geschlagen. 

Nedelmani),  Wilh.  Christoph,  wird  1736  Kantor  in  Ratzeburg,  viel- 
leicht  als  Nachfolger  Nibbe's.  Er  wird  zirka  1754  Jiektor,  1771  emeritiert 
und   stirbt  am  9.  Oktober  1776.     Im  Kantorat   folgt  ihm  M.  A.  Schmidt. 

Neuerantz,  Johannes,  vermutlich  Vater  des  bei  Eitner  angefuhrten 
Johannes  Neukrantz,  erscheint  Ostern  1607  (die  Jahrgange  von  1603  an 
fehlen)  in  den  Bechnungsbtichern  der  Marienkirche  zu  Bostock  als  Nachfolger 
des  Kantors  Erasmus  Sartorius  und  bleibt  in  diesem  Amte  bis  Ende  1618. 

Sein  Nachfolger  wird  Daniel  Eriderici. 

Nibbe,  Johann  Bartholomaeus,  aus  Hamburg,  wird  im  Dezember  1727, 
noch  zu  Lebzeiten  A.  Ben  sen's,  Kantor  am  Batzeburger  Dom,  1730  Kon- 
rektor  und  1735  Konrektor  in  Wismar.  Sein  Nachfolger  in  Batzeburg  ist 
vermutlich  Wilhelm  Ch.  Nedelmann. 

Nusbaum,  Carl  Leopold,  geb.  in  Teterow,  wurde  unterrichtet  von  dem 
Teterower  Kantor  Gliier  und  besuchte  spater  die  Gustrower  Schule.  Dann 
liefi  er  sich  auf  der  Bostocker  Universitat  immatriculieren ,  wo  er  3  Jahre 
studierte ,  wurde  Erzieher  der  zwei  Sonne  des  Hauptmann  von  Bulow  in 
Pruzen  und  studierte  darauf  3  Jahre  in  Lausanne.  Nach  Ablauf  dieser 
Frist  wird  er  vom  Herzog  Christian  Ludwig  von  Mecklenburg  zum  Kantor 
nach  Sternberg  berufen  (1750)  und  bewirbt-sich  von  dort,  gestutzt  auf 
zahlreiche  Empfehlungen,  um  das  durch  Petersen's  Tod  eriedigte  Kantorat  in 
Wismar  (1757),  das  jedoch  Ziehl  erhalt.  Am  14.  Jan.  1758  bewirbt  er  sich 
um  die  durch  Hacker's  Tod  freigewordene  Stelle  eines  collega  sextae  et  septimae 
classium  an  der  Stadtschule  in  Wismar,  die  er  am  3.  April  erhalt.  Am 
14.  August  1758  wird  er  collega  quintac  ela-ssis  und  am  24.  Oktober  1759 
collega  guartae  classis.     Weitere  Nachrichten  fehlen. 

OpkeniuS,  Theodorus,  war  um  1663  Subkonrektor  und  Nikolaikantor 
in  Bostock.  Er  war  Nachfolger  Hasselberger's  und  Vorganger  von 
J.  Schummer. 
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Olthoff,  Statius,  kommt  im  ersten  vorhandenen  Rechnungsbuch  der 
Marienkirche  zu  Rostock  vom  Jahr  1593  als  M agister  Statius  vor,  nicht 
als  Kantor,  sondern  ohne  weiteren  Titel,  aber  an  der  Stelle  des  Konrektors. 
Neben  ihm  fungieren  als  Kantoren  Andreas  Pfeil  und  spater  J  oh  an  n 
Neucrantz.  Statius  Oltboff  wird  er  zuerst  Ostern  1598  genannt.  Sein 
Nachfolger  mit  dem  Titel  Konrektor  wird  Ostern  1616  Petrus  Hoppener. 
(Vergl.  Eitner  und  Vierteljahrsscbrift  fur  M.-W.  X,  231.) 

Ordtmani],  Johann  Christian,  wird  am  15.  Mai  1743  an  Stelle  des 
verstorbenen  C.  Sperling  angestellt,  urn  die  Rostocker  Orgeln  in  Stand  zu 
halten.  Im  Marz  1742  wird  mit  Ordtmann  ein  Vertrag  wegen  Reparatur 
der  Giistrower  Pfarrkirchenorgel  geschlossen;  er  scheint  hier  auch  Nachfolger 
Sperling's  zu  sein. 

0tt6,  He  in  rich,  von  Giistrow;    siehe  Bolmeyer. 

Otte,  H  in  rich,  ist  von  1779 — 1817  Organist  in  Tonning  an  Stelle  des 
verstorbenen  J.  Lambo.  Otte  stirbt  am  17.  Sept.  1817;  ihm  folgt  im  Dienst 
J.  Peers. 

Am  1.  August  1802  wurde  Otte  noch  fur  den  verstorbenen  Johann 
Friedrich  Oare  als  Stadtmusikant  bestallt. 

Pahrmann,  Chris  toff.  Nach  Absterben  des  Kunstpfeifers  Conradt 
Ludewig  in  GUstrow  wird  an  desselben  stadtt  der  ersame  vnd  kunstreiche  Gkr.  P., 
Kunstpfeiffer  xu  Wismar  am  Sonntag  Reminiscere  1614  eingesetzt.  (In 
Wismar  habe  ich  ihn  nicht  erwahnt  gefunden;  er  konnte  hochstens  der  Vor- 
gaDger  Berendt's  sein.) 

Er  scheint  1637  entlassen  zu  sein;  in  einem  vom  8.  Februar  1637 
datierten  Schreiben  bittet  er  jedenfalls,  ihn  bei  seinem  Alter  nicht  zu  ent- 
lassen, trotzdem  er  sich  durch  den  kleglichen  Sundenfahl  wieder  das  sedisde 
Gebodt  vergangen  hatte.  Jedoch  ist  im  Sommer  1637  schon  Johann  Schultze 
an  seiner  Stelle. 

In  einem  andern  Schreiben  vom  10.  Mai  1628  beklagt  sich  Pahrmann 
fiber  den  Organ  is  ten  der  Pfarrkirche  (mufi  Lorentz  Schroder  oder  Nathan 
Wegener  gewesen  sein). 

Pap?,  Johann  Caspar,  ein  Urenkel  von  Heinrich  Pape  dem  Jiingeren, 
ist  am  3.  November  1700  zu  Altona  geboren  und  1720  zum  Organisten  in 
Borsfleth  erwahlt.     Er  starb  am  11.  Februar  1761. 

Pape,  Heinrich,  der  Altere,  Sohn  des  Pastors  Hinrich  Pape, 
ist  um  S.  Jokannis  {1563)  gebohrcn  xnr  Steinen  Kirchen  im  Alton  Lande,  seine 
Qefattem  sind  gewesen  Hein  Ohr,  Harmen  Curdrss  und  Engel  Rehdern  ist  der 
jiingst  und  letxte  gewesen  nur  10  Alt  da  sein  Set:  Vatter  verstorben,  sein  Schwager 
Claus  Ehlers  daselbst  hat  Bin  erstlich  kernach  Eenricus  thor  M  ah  I  en  (Thormolen), 
Org :  xu  St.  Peter  in  Hamburg  die  Orgelkunst  untenmesen  ist  15S3  anf  Pfingsten, 
im  Land  Sachsen  Lavenburg,  xu  Stavel  xum  Organisten  und  folgrnd  84  Jahr,  um 
S.  Johanni  an  der  Kirche  St:  Petri  in  der  Stadt  Ratxeburg;  entlich  1613  den 
27  Martii  xu  Wedel  in  der  Grafschaft  Pinneberg  xu  Holstein  Schawenburg,  fur 
einen  Org:  vocirt  und  bestatigt  ivorden. 

Er  hatte  drei  Frauen  *und  elf  Kinder;  sein  altester  Sohn  Christian  mufi 
vor  ihm  gestorben  sein,  der  zweital teste  war  H.  Pape  der  Jiingere.  Der  alte 
Pape  starb  am  10.  Marz  1637,  fast  74  Jahre  alt. 

Die  in  Jakob  Schwieger's  Liebes  OriUen  1656  mit  H.  Pape  der  Alte 
gezeichneten  Lieder  werden  also  diesem  Pape  zuzuschreiben  sein. 
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Pape,  Heinrich,  der  Jtingere,  Sohn  von  Heinrich  Pape  dem 
Alten.     Tiber  sein  Leben  sckreibt  er  selbst: 

A°  1609  d.  27 ten  Jun:  Dienstags  Abends  xwischen  9  u.  10  Uhr  bin  ieh  xu 
Ratxeb:  geboren,  den  29 ten  ejusd:  als  Petri  v.  Paul:  Tag  getaufft  und  Hinrich 
gennannt  warden  meine  Gefattern  sind  gewesen  +  Bilrgermeisler  H.  Magnus  Rust, 
M.  Hams  Blanche  Barbierer,  und  Margaretha,  Hanss  Daniels  Eheliche  Hausfrau 
&  als  ich  so  weit  erxogen  hah  ieh  drauf  die  Orgelkunst  von  H.  Jacob o  Praetorio, 
Excelliertcn  Organisten  der  Kirchen  S.  Petri  in  Hamburg  gelernet;  Bin  vocirt  in 
Alte  Landt,  undt  dasclbst  A<>  1628  d.  2  9b  [Nov.]  an  der  Mitteln  Kirchen  xum  Or- 
gantsten bestiitigt  db  iceiteres  1630.  3  Wochen  tor  Michaelis  nach  AUonahe  xu  einen 
ersten  Organ:  xu  Ottensen  xugleich  beruffen  und  am  8 ten  7b:  da  das  Werk  ge- 
liebert,  bestiitet  icorden  •/. 

Ao  1632  am  12  Aug:  od:  11  S  Trinitat:  bin  Ich  mil  Jungfrau  Oeeschen  Set: 
Her  r  en  Casparus  His  ten,  weil:  getoesenen  Wolriihmlichen  Pastor  xu  AUonahe 
v.  Ottensen,  hinierlassenen  eheleiblichen  Tochter,  Ehclich  getrauet  und  copuliert 
worden  '/. 

1648  haben  die  Altonahcr  sich  urn  cine  Kirche  xu  bauen.  bey  Ihro  Konigl: 
May**  xu  Dennemark:  Norweg:  beworben,  so  Ihnen  gnddigst  Demittirt,  und  nach 
rnahl  Konigl:  Oeschenke  daxu  gegeben  worden.  •/. 

1649  am  10  Apr:  ist  der  erste  Stein  auf  dem  PI:  geleget  worden. 

1650  am  7  Apr:  die  Kirche  voUkbmlich  cingeiveihet  worden. 

Am  Eande  des  Blattes:  1609  Ratxeb:,  1613  Wedel,  1625  Hamb:,  1628 
Mitteln  Kirch.   1630  AltonaJie. 

Am  10.  Marz  1656  wurde  Pape  mit  seinen  Briidern  und  seiner  Familie 
von  Johann  Hist,  dem  Ferdinand  III.  Vollmacbt  dazu  verliehen  hatte,  in 
den  erblichen  Adelstand  erhoben,  oder  docb  wenigstens  mit  Wapen  und  Klein- 
odien,  Schild  und  Helm  belehnt.  Die  Abscbrift  des  Adelsbriefes  mit  Ab- 
bildung  des  Wappens  ist  erhalten.     Das  Wappen  besteht  aus  einem 

Uauen  Schild,  und  in  demselben  Kin  Wolgcstaltes  und  mit  Einem  Qoldfarben 
Kleide  xierlich  geschmiicktes  WeibesbUd,  mil  flugeln  auf  dem  Rukken,  und  Einem 
Rosen  Krantxe  auf  dem  Haupt,  in  der  rechten  Hand,  welche  Sie  Einweinig  Em- 
pohr  hebct,  Fine  Kugel  haUend,  worauf  die  Ncun  Ziefercn  mit  Ihrer  NuUen, 
derer  mann  sich  in  der  Rechenkunst  gebrauchet,  h attend,  mit  der  linken,  welche 
sie  etwas  lasset  Niederhangen  begreifft  Sie  Ein  Musikalischcs  blasendes  Instru- 
ment, ins  gemein  ein  Krumhom  gcnant.  Auf  dem  Schilde  ein  verscJilagenen 
oder  Stechhelm,  mil  einer  blauen  und  gelben  durch  Einmxder  geioundenen  Helm- 
dekken,  Oben  auff  dem  Helm  xico  Silberfarbe  Krumhorner  und  xwischen  denen 
beiden  Einen  sclionen  Qoldfarben  Stern  von  acht  Spitxen,  wie  den  sothetnes  neues 
Wapen  und  Kleinoht  in  der  Mitte  dieses  Briefes  klahrlich  gemahlet  und  mit 
seinen  eigmtlichen  Farben  ist  aussgcstrichen,  gcgonnet,  erlanbet,  verliehen  und 
gegeben,  —  usw. 

Parow,  Johann  Christoph,  Sohn  des  Organisten  Parow  in  Bibnitz, 
hat  ehedem  in  Schwerin  4  Jahre  die  lateinisdie  Schule  Frequentiret,  und  xugleich 
bey  selnem  Vetter  Petersen,  welcher  alda  organist  an  der  Dohms-KircJie  ist,  die 
Qrimde  der  organisten-Kunst  erlernet.  Spater  hat  er  7  Jahr  beim  Stadt- 
musikus  Meyer  in  Stralsund  in  Condition  gestanden  und,  als  dem  Organisten 
Escherich  in  Stralsund  die  Direction  der  hiesigen  Musfck  ubertragen  wurde, 
hat  er  dessen  Vices  als  Organist  in  der  Haubt-Kirche  zu  St.  Nicolai  mit 
grossten  Be  i fall  auf  dass  accurateste  rerrichtet.    Mit  Zeugnissen  von  Escherich 


Digitized  by 


Google 


Ernst  Praetorius,  Mitteilungen  aus  norddeutschen  Archiven  usw. 


235 


(Nikolaikirche) ,  dem  Ratsmusiker  Meier,  dem  Organisten  Benkenstein 
(Marienkirche)  und  dem  Organisten  Andersen  (Jakobikirche)  in  Stralsund 
versehen,  bewirbt  er  sich  1770  urn  die  durch  Holcke's  Tod  erledigte  Orga- 
nistenstelle  an  der  Georgenkirche  in  Wismar.  Das  Probespiel  fand  am 
28.  Febrtiar  1770  statt:  Zur  Probe  werden  dem  Miisico  Parow  aufgegeben  auf 
der  orgel  zu  spiehlen. 

1. 

a)  Ein  Ldmlein  geht  und  tragi  die  Schidd  etc, 

b)  Jesus  meine  Zuversicht  etc. 

NB.  von  Beyden  Gesangen  tcerden  2  verse  mit  variation  gcspiehlet. 

2. 
Wird  der  Cantor  eine  kleine  Musik  auffiUiren,   woxu  Parow   mit   der  Orgel 
accompagniret. 

3. 
Wird  das  hiebey  liegende  thema  ordentlich  von  Ihm  ausgefiUiret. 
Wismar  den  28ten  Febr.  1770. 


'"(mST)  (sic!)  ^  I 


Dieses  thema  ist  von  dem  K&nigl.  Schwedischen  Capell-Meister  hr.  Perichon 

aufgesetxet. 

Supplikationen  sind  vom  21.  Marz  1798  und  31.  Dez.   1802  vorhanden. 

Die  Rostock  er  Universitatsbibliothek  besitzt  unter  Mus.  sc.  XVIII,  50 
eine  mit  Faro  gezeichnete  siebensatzige  Partis  de  Plaisances ,  Ddur,  Ms.  St. 
(Fl.  tr.,  Viol.,  B.)  Da  Parow  mitunter  auch  Paro  oder  Pahro  geschrieben 
wird,  so  ist  er  moglicherweise  der  Komponist. 

Patermann,  Georg,  (s.  Eitner)  war  anfanglich  Organist  an  der  Petri- 
kirche  in  Rostock  und  wird  Ostern  1608,  nachdem  er  nun  in  der  KircJwn 
zu  S.  Peter  in  Rostock  fiinfter  halb  Jhar  fur  einen  Organisten  gedienet,  auf 
3  Jahre,  bis  1611,  flir  die  Jakobikirche  verpflichtet  gegen  jahrlich  73  $., 
und  zwar  zur  Vertretung  des  Antonius  Mors,  der  wegen  leibs  schwachheit 
den  Dienst  nicbt  langer  verrichten  konne.  Wenn  Mors  innerhalb  dieser  drei 
Jahre  stiirbe,  sollte  P.  in  dessen  vollnkomne  vorige  Besoldung  nemblich  100 
schlechte  Thaler  nebenst  allem  wass  er  daxu  gehabt  treten.  Patermann  scheint 
auch  1611  oder  1612  bestallt  zu  sein,  denn  am  1.  April  1612  erhalt  der 
zuvor  bestellete  Organist  O.  P.  die  Erlaubnis,  auf  ein  Jahr  nach  Flensburg 
zu  gehen,  muB  sich  aber  eidlich  verpflichten,  zu  Ostern  1613  wieder  in 
Bostock  zu  sein.  P.  hatte  irrtumlich  das  Amt  eines  Organisten  an  der 
Marienkirche  in  Flensburg  angenommen  (vielleicht  an  Reinhusen's  Stelle?) 
und  erhielt  am  9.  Januar  1612  den  Bescheid,  daB  er  nicht  von  Rostock 
entlassen  werden  konnte.  Wahrscheinlich  sollte  wohl  die  Flensburger  Reise 
zur  Regelung  dieser  Angelegenheit  dienen.  Patermann  starb  1628  oder  29; 
sein  Nachfolger  ist  Joachim  Droge. 

Paul!,  Christian    Heinrich,   wird  1776  Kantor    an    der   Jakobikirche 
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in  Rostock  (siehe  Brauns)  und  ist  es  noch  1781.  Pauli  hatte  bei  seinem 
Dienstantritt  ausgemacht,  dafi  er  keine  Kirchenmusiken  aufzufuhren  hatte. 
Nach  Tiedemann's  Tode  erinnert  er  am  10.  Marz  1781  an  diese  Abmachung 
mit  der  Bemerkung,  dafi  die  Kirchenmusik  in  seinen  Augen  nun  aufgehoben 
sei.  Er  erhalt  aber  am  20.  Marz  den  Bescheid,  dafi  er  passums-mi&ique 
aufzufuhren  hatte.  Dasselbe  wird  dem  Petrikantor  mitgeteilt.  Spatere 
Kantoren  sind  urn  1799  der  Studiosus  Johann  Heinrich  Renatus  Sturm 
und  um  1821  Joh.  Ludw.  Daniel  Babst. 

Paulsen,  Johann  Jacob,  Schiller  des  Organisten  Liiders  (Flensburg, 
Nikolaikirche)  und  von  diesem  empfohlen ,  wird  wahrscheinlich  1746  oder 
1747  Nachfolger  des  Organisten  A.  Hansen  an  der  Marienkirche  zu  Flens- 
burg. Eine  Supplikation  vom  4.  Dezember  1758  ist  vorhanden.  Er  stirbt 
1768,  seine  Witwe  bittet  um  das  Gnadenjahr.  Sein  Nachfolger  ist  Peter 
Paulsen.  Um  seine  Stelle  bewarben  sich  noch  J.  A.  Musaeus,  Kopen- 
hagen;  Boysen;  H.  P.  Bockel,  Sonderburg;    J.  W.  Fr.  Hager,  Flensburg. 

Paulsen,  Peter,  (s.  Eitner)  Nachfolger  von  J.  J.  Paulsen  als  Organist 
der  Marienkirche  in  Flensburg,  bedankt  sich  am  28.  Nov.  1768  fur  seine 
Anstellung  und  bittet  um  Zulage,  da  er  wahrend  des  Gnadenjahres  unent- 
geltlich  arbeiten  miisse.  Seine  Bestallung  datiert  vom  7.  Oktober  1768. 
Er  scheint  1781  gestorben  zu  sein;  sein  Sohn  Carl  Friedrich  Ferdinand 
Paulsen  wird  auf  Bitten  seiner  Mutter  zum  Nachfolger  erwahlt  (1.  Marz  1781). 
Er  war  ungefahr  1762  geboren,  da  er  1828  im  66.  Lebensjahr  stent. 
Mehrere  Supplikation  en  von  ihm  sind  vorhanden.  Er  ist  1840  noch  am 
Leben. 

Pawesen,  Jochim,  war  um  1600  Organist  in  Schwabstedt.  Der  nachste 
beim  Namen  genannte  Organist  ist  Paul  Hahn. 

Peter,  war  1576  Zinkenblaser  in  Wismar  und  wird  vom  Herzog  TJlrich 
am  13.  Juni  nach  Gustrow  gefordert,  darnit  Er  nebenen  anderen  vnserm 
Musicis  alhie  vffivartenn  Jielffen  muge. 

Schon  fruher  einmal,  am  Montag  nach  Trinitatis  des  Jahres  1556,  hatte 
Ulrich  von  den  Wismarern  gewiinscht,  dafi  sie  dieselbigen  SpeUeutht  .  .  . 
so  wir  furm  Jfiar  xu  Butzow  gehapt  vff  schierstkunfftigenn  Freitagk  gewisslich 
anhero  gegen  Qustrow  xukommenn  abfertigcn  wollten. 

Pentzien,  Christoffer,  wird  zu  Ostern  1669  als  Nachfolger  KHelmcke's 
zum  Organisten  der  Jakobikirche  in  Bostock  bestallt.  Im  Ratsarchiv  ist 
noch  ein  Quittungszettel  von  1670.  Pentzien  war  hochstens  bis  1672  an 
der  Jakobikirche;    in  diesem  Jahre  wird  J.  Bauer  sein  Nachfolger. 

Persen,  August  Joachim,  wahrscheinlich  Vorganger  des  Nikolaikantors 
Plan  in  Rostock,  lafit  sich  durch  Quittungszettel  fur  die  Jahre  1684  und  85 
feststellen.     Sein  Vorganger  war  S.  Be  eke. 

Petersen,  Adolph  Friedrich,  wird  am  29.  Juni  1735  als  Nachfolger 
des  verstorbenen  Kantor  Giinther  zu  AVismar  gewahlt.  Er  stirbt  1757. 
Zum  Nachfolger  wird  am  5.  Sept.  1757  der  Rektor  J.  A.  Ziehl  aus  Neu- 
stadt  gewahlt. 

Petersen,  Friedrich,  wird  am  2.  Januar  1789  zum  Organisten  und 
Kiister  an  der  alten  Kirche  auf  Pellworm  erwahlt,  als  Nachfolger  des  1786  ver- 
storbenen H.  Lucht.  Er  blieb  im  Amte  bis  zu  seinem  Tode  am  23.  Juli  1824. 
Auf  ihn  folgt  Marcus  Ernst  Heinrich  Schulze. 
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PfttorSSCB,  Bern  hart,  war  bis  1630  Organist  an  der  Nikolaikirche  in 
Stralsund;    sein  Nachfolger  ist  M.  Belitz. 

Petri,  Joachim  Pankratius,  war  1778  schon  34  Jahre  Kantor  an 
der  Nikolaikirche  in  Rostock  (siehe  Grimm).  Er  hatte  um  diese  Zeit  einen 
kngen  Streit  mit  den  Kirchenvorstehern,  weil  er  eigenmachtig  die  Kirchen- 
mnsik  hatte  ausfallen  lassen,  ohne  die  Vorsteher  zu  benachrichtigen.  Er 
entschnldigt  sich  damit,  daft  ein  Teil  der  Ausfuhrenden  erkrankt  gewesen 
»i  and  er  keine  nenen  hatte  beschaffen  konnen;  aufierdem  halte  er  sich 
nicht  fur  verpflichtet,  den  Kirchenvorstehern,  die  nur  die  pekuniare  Leitung 
der  Kirche  in  Handen  batten,  davon  Mitteilnng  zu  machen.  Die  Kirchen- 
vorsteher  scheinen  sich  durch  Honorarverweigerung  geracht  zu  haben,  jeden- 
falls  verklagt  er  sie  am  gleichen  Tage  seiner  Antwort  auf  ihre  Klage 
;29.  April  1778)  in  pto  vorenihaltencr  SalarwnrGelder.  Die  Vorsteher  werden 
am  20.  Mai  zur  Zablung  verurteilt,  ibren  Anmafinngen  wegen  der  Khxhen- 
mnsik  sei  aber  Gehor  zu  geben,  und  etwaige  Anderungen  seien  den  Patronen 
bekannt  zu  machen.  Am  22.  Marz  1781  bittet  Petri,  ihn  wegen  seines 
hohen  Alters  von  der  Kirchenmusik  zu  befreien.  Er  forderte  Tiedemann's 
Stiefsohn  Riedel  auf,  die  Auffuhrungen  zu  ubernehmen,  aber  Riedel  erklart 
am  21.  Marz  1781  dem  Rostocker  Rat,  daB  es  ibm  nicht  moglich  ware,  dieser 
Aufforderung  nachzukommen.  Am  13.  Dezember  1782  bittet  Petri  wegen 
ganzlicher  Abnahme  seiner  Geistes-  und  Leibeskrafte  um  einen  Vertreter  und 
gleichzeitig  um  Unterstiitzung.      1784  wird  Knochel  sein  Nachfolger. 

Pfelffer,  Joachim  Ernst  (siehe  Eitner),  war  schon  1699  Kantor  an  der 
Petrikirche  in  Rostock  und  hatte  viel  von  seinen  Kollegen  an  den  andern 
Bostocker  Kirchen  zu  leiden,  die  ihn  nicht  als  mit  ihnen  gleichberechtigt 
anerkennen  wollten.  Besonders  harte  Kiimpfe  entstanden  um  die  Leichen- 
gebuhren  und  uberhaupt  um  das  Himingen  der  Leichen.  Nachdem  Pfeiffer 
durch  Senatsbefehl  vom  1.  September  1710  berechtigt  war,  die  Leichen 
seines  Kirchspiels  hinzusingen,  beschweren  sich  G.  Krause,  G.  Leomann  und 
Ph.  Hermann  am  8.  Januar  1711  dariiber.  Am  11.  Mai  erfolgt  dann  wieder 
eine  Replik  Pfeiffer's,  und  so  geht  der  Streit  immer  weiter,  auch  noch  nach 
Pfeiffer' s  Tode.  Wann  Pfeiffer  gestorben  ist,  steht  nicht  feat.  Erwahnt  wird 
1731  ein  Petrikantor  Leomann,  1743  Johann  Joachim  Hohnschild  und 
in  den  50  er  Jahren  ein  Kantor  Mich  els  sen. 

Pfeil,  Andreas,  Nachfolger  von  Joachim  Burmeister  als  Kantor  der 
Marienkirche  zu  Rostock,  wird  von  den  Rechnungsbuchern  zuerst  AVeihnachten 
lo93  erwahnt  und  bis  1602  weiter  gefiihrt.  Da  die  Rechnungsbucher  fur 
die  nachsten  Jahre  fehlen,  ho  ist  das  Elide  seiner  Amtszeit  nicht  genau  an- 
zngeben.      Sein  Nachfolger  ist  Erasmus  Sartorius. 

Plrsdorp,  Heinrich,   siehe  Johann  B ere n (Its. 

Plan,  .  .  .,  war  um  1691  Kantor  an  der  Nikolaikirche  in  Rostock  und 
hekam  am  22.  Februar  von  den  Kirchenvorstehern  9  Stimmbiicher  von 
Hammer schmidt  und  7  von  Schiitz  geliefert;  am  8.  Miirz  noch  Hammer- 
Schmidt's  Kirchen-  und  Tafelmusik.  Hein  Nachfolger  war  J.  D.  Fabric ius, 
sein  Vorganger  wohl  A.  J .  P  e  r s  e  n. 

Pott,  Antonius,  war  1604  Kantor  an  der  Jakobikirche  in  Rostock; 
noch  in  demselben  Jahr  wird  C.  Schon  ebon  Kantor. 

Praet©riH8,  Hinricus,   war    um   1648  Organist    an    der  Petrikirche    in 
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Rostock.  Er  hatte  einen  erbitterten  Streit  mit  den  Kirchenvorstehern  wegen  der 
Tiiren  an  und  zu  der  Orgel,  iiber  den  einige  Akten  im  Ratsarchiv  sind. 
Ein  indirekter  Vorganger  von  Praetorius  ist  bis  1608  Georg  Patermann, 
ein  vermutlich  gleichfalls  indirekter  Nacbfolger  J.  E.  Gerhardt. 

Praetorius,  Michael,  der  Wolfenbuttler  Kapellmeister  dediziert  am 
14.  Dezember  1607  dem  Rat  der  Stadt  Wismar  die  ersten  vier  Teile  seiner 
Musae  Sioniae,  die  er  vorher  schon  den  Vorstehern  der  Nikolaikirche  ge- 
schickt  hatte  (20.  Sept.  1607).  Der  Rat  bedankt  sich  am  16.  Febniar  1608 
and  lafit  dem  Michael  Praetorius  durch  den  Rektor  der  Schule  in  Parchim, 
M.  Rabanus  Christianus,  eine  verehrung  van  acht  goltgulden  zugehen,  fiber  die 
Praetorius  am  25.  Mai  1608  quittiert. 

Die  nachste  Widmung  ist  vom  14.  April  1610  und  zwar  an  den  Rat,  die 
Marien-  und  Nikolaikircbe.  Sie  umfafit  den  6.,  7.  und  9.  Teil  der  Musae 
Sioniae ;  der  8  Thcil  welcher  noch  zum  6  vnd  7  gehorig,  so  woll  der  ander  TheU 
der  Lateinischen,  sollen  ob  Qott  will  kunfftigen  MicJidelis  im  Druck  auch  ferttig 
sein.     Der  Rat  bedankt  sich  am  12.  Mai. 

Priestaff,  Johann,  wird  am  26.  April  1717  an  Stelle  des  verstorbenen 
Organisten  zu  St.  Nikolai  in  Rostock,  Lucas  Stein,  erwahlt  und  am  11.  Mai 
bestallt.  Er  bleibt  bis  zu  seinem  Tode  (zirka  1741)  im  Amte.  Sein  Nach- 
folger  ist  J.  P.  Lehmann.  Ein  von  Priestaff  und  Lehmann  unterschriebenes 
Bucherverzeichnis  ist  vorhanden. 

Pttden,  Cunrad,  war  1586  vierter  Spilman  in  Wismar  und  beklagt  sich 
am  27.  Dezember  beim  Rat,  daB  er  vom  Meister  Jiirgen  (Viermann)  mit 
seinen  Qesellen  von  allem  Verdienst  ausgeschlossen  wtirde. 

Pyl,  Hans,  gewesener  Haussman  (Kunstpfeiffer)  zue  Gadebusch  wird  am 
26.  April  1597  von  Herzog  Karl  fur  eine  der  in  Wismar  erledigten  Kunst- 
pfeiferstellen  vorgeschlagen ;  siehe  Georg  Viermann. 

Qualm ann,  Peter,  Nachfolger  N.  Hasse's  als  Organist  an  der  Marien- 
kirche  zu  Rostock.  Seine  Bestallung  ist  vom  20.  Juni  1672  datiert.  Die 
Rechnungsbucher  fuhren  ihn  von  Ostern  1672  mit  einem  Gehalt  von  70  /{. 
pro  Quartal,  das  Michaelis  1677  auf  60  /£.  erniedrigt  wird.  Das  scheint 
Qualmann  auf  die  Dauer  nicht  gepafit  zu  haben,  denn  Michaelis  1684  werden 
Dem  Organisten  Samuel  Becken  (s.  d.)  fur  die  Aufwartung  auf  der  orgel,  well 
Peter  Qualman  Heimlich  dav&n  gexogen  30  f&.  gegeben. 

Qualmann's  Nachfolger  wird  Heinrich  Rogge. 

Rabe,  Jakob,  Orgelbauer  zu  Lubeck,  wird  am  17.  September  1606  vom 
Wismarer  Rat  gebeten,  womoglich  noch  in  derselben  Woche  nach  Wismar 
zu  kommen,  um  die  eben  von  Valentin  Christian  umgebaute  Orgel  der 
Marienkirche  einer  griindlichen  Reparatur  zu  unterwerfen.  Rabe  antwortet 
am  23.  September,  daB  er  gern  kommen  wolle,  da  er  aus  dem  Schreiben  des 
Rates  ersehen  habe,  das  voriger  Meister  Valentin  Christian  auff  offt-  vnnd 
mehrmaln  schrift-  vnnd  mundtlidi  ersuchen  nicht  hatt  konnen  darxu  gebracht 
werdennj  das  er  herubcr  kerne,  vnnd-  sein  mangelhafts  hindergelassen  werck  bes- 
serte,  vnnd  denn  gleich  woll  kegenwcrtige  Mengell  milsten  gebessert  sein.  Er  bittet 
nur  noch  um  14  Tage  Zeit,  um  sein  absolvirts  Werck  der  Cathedral  kirchen 
alhie  zu  Lubeck  auffzutragen  vnnd  zu  vberantworten1). 


1)  Rabe  ist  also  der  von  Praetorius   Synt.  II,  166)  angefuhrte  M.  Jacob  N+ 
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Der  Kontrakt  mit  Rabe  wird  am  31.  Marz  1607  unterschrieben.  Auf 
der  Riickseite  ist  von  Rabe's  eigner  Hand  quittiert  uber  je  100  Mark  Ivbysch 
am  22.  Mai  1607,  zu  Johannis  und  Michaelis. 

Die  reparierte  Orgel  wird  gepriift  am  14.  April  1608  von  Nathan 
Wegener  und  Peter  Schleiss  aus  Wismar,  und  Nikolaus  Gottschow 
aus  Rostock.     Sie  halt  sich  bis  1647;  siehe  Reichardt. 

Radebeck,  Johann  Rudolph,  zu  MuUumsen  in  Thuringen  biirtig,  wird 
zu  Johannis  1635  als  Nachfolger  des  Organisten  Schowenburgk  an  der 
Marienkirche  in  Elensburg  bestallt.     Sein  Nachfolger  ist  V.  Liibeck. 

SS€kling9  Heinrich,    war  1695  Kur   in  Wismar;   siehe  Armentrick, 

R&USChe  (Reusch),  Johann  Valentin,  wird  1798  zum  Organisten  der 
Marienkirche  in  Wismar  bestellt. 

BatbgQ,  Simon,  Nachfolger  des  Organisten  Meister  an  der  Marien- 
kirche in  Flensburg,  ist  nach  Heinebuch  (siehe  S.  205)  um  1700  Organist 
and  soil  1736  Andreas  Hansen  aus  Friedrichstadt  zum  Adjunkten  beko ru- 
men haben,  der  nach  Rathge's  Tode  Organist  wurde  und  es  bis  zu  seinem 
Tode   1746  blieb.     Rathge  lebte  noch  1738. 

Hansen's  Nachfolger  ist  Johann  Jacob  Paulsen. 

Raupach,  Christopher  (s.Eitner),  wird  am  1.  Mai  1703  zum  Organisten  der 
Xikolaikirche  in  Stralsund  bestallt,  als  Nachfolger  G.  Reh berg's,  und  bleibt  bis 
1758  im  Amte.  Sein  Nachfolger  ist  W.Hertel.  (Siehe  auch  Gerhard  Chr.  Raupach  . 

Raupach,  Gerhard  Christoph1),  Sohn  von  Christopher  Raupach,  scheint 
in  Stralsund,  wo  sein  Vater  seit  1703  war,  geboren  zu  sein.  Als  Daniel 
Schon  starb,  bewarb  sich  der  alte  Raupach  fur  seinen  Sohn  um  die  erledigte 
Organistenstelle  an  der  Marienkirche  in  Stralsund  (14.  Juni  1743)  und  legte 
den  gedruckten  Text  einer  Kommunions-Kantate :  Ach  lieber  Gott,  gedenck 
ich  dran  bei,  die  Gerhard  Chr.  Raupach  1731  in  Stralsund  komponiert  hatte. 
Der  junge  Raupach  war  seit  1737  Organist  an  der  alten  Kirche  auf  Pell- 
worm,  als  Nachfolger  Gottfried  Bilendorff's,  und  wird  auf  Fiirsprache  seines 
Vaters  im  Juli  1743  gewahlt;  am  27.  November  1743  legt  er  dem  Stralsunder 
Rate  die  Rechnung  fur  seinen  Umzug  nach  Stralsund  vor.  Er  stirbt  ver- 
mutlich  Ende  1759  (siehe  J.  W.  Hertel).  Sein  Nachfolger  in  Pellworm  wird 
1744  Kettelsen,  in  Stralsund  1760  Benken stein. 

Reh  berg,  Gottfried  (s.  Eitner),  wird  am  3.  Mai  1684  zum  Organisten 
der  Nikolaikirche  in  Stralsund  bestallt,  als  Nachfolger  J.  M.  Rubert's.  Es 
scheint,  als  ob  Rehberg  spiiter  nach  Demmin  gegangen  ist;  jeden falls  ist 
1704  ein  Rehberg  dort  Organist  (siehe  S.  205),  wahrend  1703  in  Stral- 
sund Chr.  Raupach  an  Rehberg's  Stelle  tritt. 

Reich  art  (Reichardt),  Gottfried,  ist  1640  interimistisch  Nachfolger 
David  Ebel's  als  Organist  der  Marienkirche  zu  Rostock.  1641  finden  wir  ihn 
als  Organisten  der  Marienkirche  inWismar  als  Nachfolger  Georg  Burmeister's. 
Nebenbei  war  er  Notarius  und  beim  Land-  und  Hofgericht  immatrikuliert.  Am 
25.  Juni  1647  reicht  er  eine  Bittschrift  ein  wegen  Reparatur  der  Orgel.  Es 
sind  noch  mehrere  Supplikationen  von  ihm  wegen  Gehalt  und  Wohnung  vom 
Jahr  1664  vorhanden.  Sein  Nachfolger  ist  wegen  Fehlens  samtlicher  Akten 
bis  1770  nicht  zu  ermitteln.    Vielleicht  war  es  Johann  Daniel  Hahn. 


1)  Vergl.  Mattheson,  Generalbafi-Schule  1731,  Seite  37  und  Ehrenpforte  unter 
Chr.  Raupach. 
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R[e]!ehbOrn,  Joachim,  Orgelbauer  aus  Hamburg,  verpflichtet  sich  am 
25.  September  1681,  fur  3000  M.  eine  neue  Orgel  in  der  Tonninger  Kirche 
zu  bauen.  Das  AVerk  war  1683  fertig  und  wurde  von  J.  A.  Re  i  nek  en 
gepriift. 

Relgentantz,  J  oh  an  n,  Organist  an  der  Pfrrrkirche  zu  Gustrow;  Rech- 
nungsbiicher  und  Quittungszettel  bestimmen  die  Jahre  1609/10/14/17. 

Sein  Vorganger  ist  wohl  Dietrich  Habech,  sein  Nachfolger  Lorentz 
Schroder. 

Reimer8,  B.  J.,  war  um  1743  Organist  in  Rendsburg  und  mufl  zugleich 
Maler  gewesen  sein,  denn  das  lebensgroCe  Olbild  von  Melchior  Krafft  in  der 
Husumer  Kirche  ist  von  ihm  gemalt  und  tragt  die  Aufschrift:  B.  J.  Remters 
Organist  in  Rendsburg  Pinxit  17431). 

Reimers,  Johann,  ist  Nachfolger  des  Organisten  Ch.  Boy  sen  in  Pell- 
worm.     Er  stirbt  1757;  an  seine  Stelle  tritt  H.  Lucht. 

Reimers^  Johann  Christian,  aus  Tellingstedt  im  N order  Ditmarschen, 
wird  am  3.  Marz  1728  fur  den  verstorbenen  Organisten  J.  Hasse  nach 
Tonning  berufen  und  tritt  am  20.  Marz  sein  Amt  an.  Er  stirbt  am  23.  Mai 
1763  im  AJter  von  66  Jahren.     Sein  Nachfolger  ist  J.  Lambo. 

Reincken,  J  oh.  Adam,  kam  1683  von  Hamburg  nach  Tonning,  um  die 
von  Joachim  Reichborn  neu  gebaute  Orgel  zu  priifen,  wo  fur  er  ein  gutes 
Recompense  bekam. 

Riedel,  .  .  .,  siehe'  J.  E.  Gerhard. 

Riedel,  Joachim  Christian,  wird  am  20.  Juli  1745  an  Stelle  des 
resignirten  Organisten  Lehmann  zum  Organisten  der  Nikolaikirche  in  Rostock 
erwahlt  und  am  9.  Oktober  1745  bestallt.  Sein  Stiefvater  J.  D.  Tiedemann 
verburgt  sich  am  gleichen  Tage  fur  Riedel,  so  daB  er  die  Erlaubnis  erhalt, 
noch  ein  Jahr  zu  seiner  ferneren  Ausbildung  fremde  Akademien  zu  besuchen, 
wahrend  welcher  Zeit  Tiedemann  ihn  vertritt.  Riedel  bleibt  bis  1759  im 
Amte;  dann  geht  er  fort  und  D.  Havernick  tritt  an  seine  Stelle. 

Riedel,  Johann  Bern  hard,  voin  19.  August  1757  an  Substitut  von 
Caspar  Michael  Stapel,  wird  nach  dessen  Tode  sein  Nachfolger  als  Organist 
der  Marienkirche  zu  Rostock.  Auf  seine  Bitte  wird  am  26.  Juli  1793  sein 
Sohn  Andreas  Friedrich  Gotthard  Riedel  als  Substitut  angestellt. 
"Wahrscheinlich  anlaBlich  dieser  Gelegenheit  wird  der  alte  Riedel  nach  dem 
Verbleib  der  musikalischen  Biicher  befragt  (siehe  Friderici  und  Sartorius). 
Seine  Antwort  vom  23.  August  1793  erklart  das  vollige  Yerschwinden  alter 
Musikalien  aus  den  Kirchen  zur  Geniige: 

Ich  sclbst  habe  anno  1757  aucli  kein  Verxeichnis  dawn  erhalien.  Als  anno 
1766  die  alte  Orgel  abgebrochen  tvard,  sind  die  Musicalien  mit  einem  langlichen 
Schrank  m  die  Kapelle  hinterm  Altar  gebrackt,  tcorin,  fals  niekt  bose  Hande  dabey 
geioesen,  solche  nock  beflndlich  seyn  miissen.  Den  Schliissel  zum  Sehranck  besitxe 
ich  nicht.  Das  stehet  aber  feste,  dass  die  Musicalien  in  den  heutigen 
Zeiten  uberall  nicht  zu  gebrauchen  sind,  und  wahres  Maeulatur  aus- 
machen.  Die  abgedruckten  Notcn  wiirde  heutigen  Tages  fast  kein 
Mensch  kennen,  noch  ivcnigcr  singen  oder  spielen  konnen* 
Kapelle,  Schrank  und  Noten  sind  leider  verschwunden. 

1)  Vergl.  Mattheson,  GeneralbaG-Schule  1731,  Seite  37. 
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Am  3.  Mai  1771  bittet  J.  B.  Riedel  um  Gehaltserhohung  wegen  der  Mtihe, 
die  er  beim  Bau  der  neuen  Orgel  1766 — 1770  gehabt  habe. 

Er  starb,  wie  aus  einem  Schreiben  seiner  Wit  we  vom  10.  Januar  1807 
ersichtlich,  im  Jahre  1806  an  der  Schwindsucht.  Die  Akten  wegen  seiner 
Adjunktur  liegen  unter  VIII  d.  Sein  Nachfolger  wird  Eucbarius  Flor- 
schtitz. 

Rincke,  Friedrich,  ist  1645  Ratsmusiker  in  Wismar.  Supplikationen 
von  ihm  und  sein  en  Kollegen  sind  von  den  Jahren  1662  and  1665  vorhanden. 
Er  stirbt  wabrscheinlicb  Anfang  1676,  da  am  26.  Januar  dieses  Jahres 
Seel:  Friedrich  Rincken  nachgelassene  Waysen  vom  Rate  erbitten,  dafi  ihr 
Bruder,  der  auch  anitzo  nicht  alkie  in  loco  ist,  ...  in  seines  Voters  sidle  vor 
andern  moge  wieder  angenommen  werden.  Der  Bat  gibt  den  Bescbeid  (ebenso 
wie  bei  Gabriel  Rose)  doss  die  resolutio  wegen  des  gesuches  annoch  differiret 
werden  masse.  Ob  der  in  Frage  stehende  Bruder  der  Rostocker  Rincke 
ist,  mufi  dabingestellt  bleiben.  Jedenfalls  bat  er  dann  aber  nicht  die  Nach- 
folge  angetreten.  Vermutlicb  ist  J.  Fr.  Zuber  dem  alten  Rincke  im  Amte 
gefolgt,  das  iibrigens  Ende  1678  nocb  immer  unbesetzt  zu  sein  scbeint; 
siehe  Gerhard  Friese. 

Boding,  Johannes,  aus  Hamburg,  vermutlicb  der  Nachfolger  des 
Organisten  Joachim  Droge  an  der  Georgenkirche  in  Wismar,  wird  zuerst 
im  Jahre  1638  anlafilich  einer  Reparatur  der  Balge  als  Organist  genannt. 
1642  will  er  nach  Rostock,  um  sich  dort  zum  Notar  creiren  zu  lassen.  Eine 
Supplikation,  die  abgeschlagen  wird,  datiert  noch  vom  31.  August  1668. 

Sein  Nachfolger  ist  ungewiB;    vielleicht  Klaus  Flohr. 

Romhild,  J.  C,  war  1781  Kantor  in  Giistrow.  Im  Ratsarcbiv  benndet 
sich  der  geschriebene  Text  einer  Kantate  zur  Wahl  des  Hof-  und  Steuer- 
rats  Kriiger:  AW  Obrigkeit  Qott  setxet  Am  14.  Sonntag  nach  Trin.  17 SI. 
Vergl.  dazu  Eitner. 

Rfteebe,  Joachim,  der  Vorganger  des  Kan  tors  P.  Amselius  an  der 
Jakobikirche  in  Rostock,  unterschreibt  am  22.  Dezember  1620  das  Musik- 
bticherverzeichnis ,  das  am  30.  Oktober  1604  von  seinem  Vorganger  M. 
Conradius  Schonebon  gleichfalls  gezeichnet  wurde.  Angelegt  wurde  das 
Verzeichnis  der  dem  Kantor  iibergebenen  Biicher  am  19.  Januar  1578. 

Rdselor,  Johannes,  aus  Erfurt,  Orgelmacher  in  Rostock,  bittet  am 
21.  Januar  1673  um  ErlaB  der  Steuern. 

Yom  Jahre  1675  ist  noch  eine  Quittung  vorhanden. 

Roser,  .  .  .  ,  folgt  im  Jahre  1794  dem  Organisten  Chr.  Escherisch  an 
der  Nikolaikirche  in  Stralsund.  Nach  Roser  wird  1808  interimistisch  der 
Musikus  Wen  del  angestellt,  der  bis  an  sein  Lebensende  (8.  Okt.  1840)  ver- 
geblich  um  feste  Anstellung  bittet. 

Roger,  M  or  ell,  bewirbt  sich  am  11.  Juli  1694  um  eine  vakante  Rats- 
musikerstelle  in  Wismar,  wenn  auch  seine  nach  Franxenser  arth  in  der  music 
Jtabende  wissenschafft^  von  der  hiesigen  teutschen  Music  ximblich  differiret.  Der 
Rat  hat  nichts  besonderes  gegen  seine  Anstellung  einzuwenden,  und  Roger 
Bcheint  angestellt  zu  sein;  jedenfalls  ist  eine  Supplikation  von  1697  neben 
andern  mit  Morell  unterzeichnet. 

Rogge,    Heinrich,    (s.    Eitner)     Nachfolger    Peter   Qualmann's    als 
Organist  an   der  Marienkirche    zu   Rostock.      Er   mufi   vorher   in    Hamburg 
a  a.  img   vn.  16 
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gewesen  sein,  denn  Michaelis  1684  werden  Dem  organisten  HinrieJi  Bogge 
vor  seme  Reise  kosten  von  Hamburg  laut  quittung  8  f&.  gezahlt.  Seine  Be- 
stallung  ist  vom  August  1684.  Rogge  scheint  einen  guten  Ruf  als  Musiker 
gehabt  zu  haben,  denn  sein  Gebalt  ist  gleicb  auf  75  +%.  pro  Quartal  angesetzt. 
Er  starb  zwiscben  Michaelis  und  Weihnachten  1701,  denn  zu  Weihnachten 
erhalt  H.  Roggens   W.   75  $,. 

Zu  Rogge's  einziger  bekannter  Komposition,  dem  Hocbzeitslied  fur  Joh. 
Adam  Reincken  fand  ich  in  Rostock  zwei  neue  binzu: 

1.  Trauer-Music  auf  den  Tod  Carl's  II.,  Rostock  1688,  auf  den  Text: 
Schont  der  Todt  denn  keiner  Ehren  usw.  flir  Cantus,  Violine,  3  Viole 
da  gamba  und  Continuus.  Der  Aria,  12  Verse,  geht  ein  Instru- 
mentallamento  vor. 

Universitatsbibliotbek  Rostock,  furstliche  Papiere,  Kasten  2. 

2.  Trover-Music  auf  Herzog  Christian  Ludwig,  23.  August  1692,  flir 
Cantus,  Violine,  Viola  di  braccio  I  u.  II,  Violine,  Spinetto.  Die 
einzelnen'  Satze  sind: 

Symphonic,    Arie:    Ach  so   lass   die  Thrimen  fliessen   (7  Verse), 
Lamento. 

Landesbibliotbek  Rostock,  W.  fol.  153. 
Rogge's  Nachfolger  ist  Petrus  Lockelvitz. 

Rohen  (Rohn),  Christoph  Friedrich,  war  um  1680  Musicus  Instrumenr 
talis  in  Wismar;    siehe  Hamke. 

R0S6,  Bartholt,  Ratsmusikant  in  Wismar;    siehe  Hans  Wien. 

RoS6,  G-abriel,  bittet  am  26.  Januar  1676  den  Wismarer  Rat,  ihm  die 
durch  Friedrich  Rincke's  Tod  erledigte  Stelle  als  Ratsmusiker  zu  iiber- 
tragen,  erhalt  jedoch  die  Antwort,  daB  sein  Gesuch  auss  gewissen  vrsachen  .  .  . 
annoch  differirt  werden  soUe.  Jedenfalls  aber  erhalt  er  die  Stelle  nicht,  denn 
er  bittet  am  10.  Juli  1693  um  die  nach  J.  Fr.  Zuber7s  Tod  freie  SteUe 
des  Musikdirektors ,  die  er  auch  erhalt.  Er  stirbt  aber  schon  in  demselben 
Jahr,  und  die  Vormunder  seines  einzigen  Sohnes  ersuchen  am  20.  Dez.  1693 
den  Rat,  demselben  erwehntes  WeUwnacht  Quartal  nebst  einer  quota  von  dem, 
was  etwa  auff  neujahr  modite  gesamblet  werden,  beyxulegen,  worauf  der  Rat 
eingeht.     Rose's  Nachfolger  wird  Johann  Miiller. 

Hubert,  Joh.  Martin,  (s.  Eitner)  Nachfolger  von  Ph.  Cad  en,  wird 
am  24.  Marz  1646  zum  Organ  is  ten  der  Nikolaikirche  in  Stralsund  bestallt. 
Auf  eine  Supplikation  seinerseits  erhalt  er  am  26.  Marz  1653  den  Bescheid, 
dafi  er  wegen  des  in  der  KircJien  mit  der  Music  offendtlich  verubeten  ergernuss 
diesmal  noch  nicht  mit  einlager  bestraft  werden  soil.  Sein  Amtsnachfolger 
ist  Q-.  Rehberg. 

Rnhdauw  (Rudowj,  .  .  .  ,  war  etliche  40  Jahre  im  Amt  gewesen,  und 
zwar  erst  an  der  Nikolaikirche  in  Rostock,  wo  er  ungefahr  um  1705  auf 
Ph.  Hermann  gefolgt  sein  mufi.  1722  ging  er  als  Nachfolger  G.  Krause's 
an  die  Marienkirche  und  mufi  ungefahr  1750  gestorben  sein.  An  der 
Nikolaikirche  folgt  ihm  Grimm,  an  der  Marienkirche  Langkopff. 

RusSWUrm,  Joh.  Wilh.  Barth.,  aus  Seebergen  bei  Gotha,  wird  1795 
fur  M.  A.  Schmidt  als  Kantor  nach  Ratzeburg  berufen  und  im  Februar 
1796    als  Kantor  und  Konrektor   eingefuhrt.      Am   25.  Juni  1809   wird   er 
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Pastor  in  Herrnburg,  wahrend  ihm  in  Ratzeburg  sein  Bruder  J  oh.  George  R. 
am  6.  Juli  1809  im  Amte  folgt  und  1813  Rektor  wird. 

Sander,  Bartholomaeus,  aus  Drossen  in  der  Mark,  studierte  in  Rostock 
und  folgt  1615  dem  Kan  tor  B.  Mester  zu  Ratzeburg  im  Amte;  auf  ihn 
folgt  M.  WestphaL 

Sartorius,  Erasmus,  war,  bevor  er  nacb  Hamburg  ging,  Kantor  an 
der  Marienkirche  in  Rostock.  Seine  Amtszeit  muB  zwiscben  Pfeil  und 
Neucrantz  fallen  und  kann  nur  sebr  kurz  gewesen  sein. 

Bis  Ende  1602  ist  bestimmt  A.  Pfeil  Kantor,  die  Rechnungsbticher  der 
Marienkirche  von  1603 — 1605  fehlen,  bei  1606  fehlen  die  Ausgaben,  und 
1607  ist  scbon  Neucrantz  Kantor.  Da  Sartorius  1605  nacb  Hamburg  kam, 
und  nicbt  wie  Sittard  (Seite  29)  schreibt  1604,  kann  er  also  hochstens  von 
1603 — 1605  im  Amte  gewesen  sein.  Der  einzige  Anhalt  flir  die  Rostocker 
Kantorenzeit  des  Sartorius  ist  das  schon  (bei  Burmeister)  erwahnte  Register 
aBer  Biicher  vnd  andrer  sachen,  toelche  zu  S.  Marien  char  geJiaren  mid  dem 
Cantori  Eras  mo  Sarcerio  vberantwortet  sein  anno  1605.  Das  Verzeichnis 
enthalt  15  geschriebene  und  gedruckte  "Werke.  DaB  Sarcerius  und  Sartorius 
identisch  Bind,  unterliegt  wohl  keinem  Zweifel. 

Sartorin$9  Henricus,  (Sobn  von  Thomas  S.?),  aus  Hirschberg  in 
Schlesien,  wurde  1640  Kantor  am  Dom  in  Ratzeburg ,  1641  Rektor,  und 
starb  am  15.  Marz  1676.  Sein  Yorganger  ist  Nicolaus  MaBius,  sein  Nach- 
folger  Georgius  Boccatus. 

Schepsias,  Andreas,  ist  seit  1621  Kantor  an  der  Marienkirche 
zu  Wismar  und  stirbt  ungefahr  1663.  Sein  Nachfolger  ist  Christian 
Lackmann. 

Schick,  Andreas,  der  Nachfolger  Daniel  Schroder's,  wird  am 
18.  April  1682  zum  Organ isten  der  Marienkirche  in  Stralsund  bestallt. 
Fiir  §chroder  und  dessen  Vorganger  Johann  Vierdank  sind  leider  keine 
Akten  mehr  vorhanden.  Schick  stirbt  ungefahr  1709;  sein  Nachfolger  ist 
D.  Schon. 

Schick,  Friedrich,  der  Vater  von  Andreas  Schick,  wird  1640  auf 
Johannis  Baptistae  zum  Organisten  der  Jakobikirche  in  Stralsund  bestallt. 
1646  und  1667  macht  er  Vorschlage  zur  Erneuerung  und  Vergroflerung  der 
Orgel.  Im  ubrigen  hatte  er  oft  Streitigkeiten  wegen  der  Gehaltszahlungen, 
und  es  sind  viele  eigenhiindige  Schriftstiicke  von  ihin  vorhanden;  die  letzten 
mit  ganzlich  zittriger  Handschrift  vom  Jahre  1689. 

Die  nachsten  Akten  sind  vom  .Jahre  1716  (Artmer). 

Schleiss,  Peter,  seit  1572  Organist  an  der  Nikolaikirche  in  Wismar, 
bittet  am  15.  Oktober  1573,  dafi  ihm  wegen  seines  geringen  Gehaltes 
1 60  Mark)  ebenso  wie  seinen  Yorfahren,  den  Organisten,  die  Kirchen- 
schreibereien  ubertragen  werde.  Am  29.  Dez.  1597  bittet  er  wegen  der 
grossen  teuerung  und  langwieriger  leibskranUieit  um  Gehaltsaufbesserung,  ebenso 
am  23.  Juli  1601;    sein  Gehalt  betragt  zu  der  Zeit  120  Mark. 

Am  10.  Februar  1608  wiinscht  er  einen  YorschuB,  da  sein  Sohn  Peter 
*ich  itxo  zu  dmi  heiligen  Predigamptp  audi  dabncbenst  in  den  hciligm  Ehestand 
hegeben  muss. 

Yom  14.  April  1608  datiert  ist  sein  Gutachten  iiber  die  von  Rabe  (s.  d.) 
reparierte  Orgel  der  Marienkirche  zu  Wismar. 

Digitized  by  VjOOQI.6 


244  Ernst  Praetorius,  Mitteihragen  aus  norddeutschen  Archiven  usw. 

Am  1.  September  1613  kommt  er  seines  hohen  Alters  (71  Jahrj  und 
seiner  Krankheit  wegen  am  seine  Entlassung  ein,  nacbdem  er  41  Jabre  im 
Amt  gewesen  ist.  Als  Nacbfolger  bittet  er,  den  Tbomas  Iden  von  Barnaw 
auss  der  Marckt  burtigk  zu  wablen,   der   aucb  seine  Tocbter  beiraten  wolle. 

SchligaCUS,  Nicolaus,  war  Nachfolger  des  Kantors  Joacbim  Engels 
am  Dom  zu  Ratzeburg  und  zugleicb  Kuster  (1600).  1602  wurden  die 
Stellen  jedocb  getrennt.  Sein  Nacbfolger  ist  entweder  Kikersen  oder 
Giscenus. 

Schmersahl,  Jobann,  war  um  1618  Kunstpfeifer  in  Rostock  (Kopp- 
mann  a.  a.  0.).  Er  kommt  nocb  in  den  dreifliger  Jabren  in  den  Recbnungs- 
biicbern  der  Marienkircbe  vor:  Hans  Schmersaal  (auch  Schmiersahl)  fur 
streichung  der  Bassviol  4  f%. 

Aucb  ein  Baltzer  Scbmersabl  wird  1656  als  gestorben  erwabnt 
(Koppmann.). 

Ein  Hans  Scbmersael  war  1595 — 96  Instrumentist  am  daniscben  Hof 
(Hammerich,  a.  a.  0.  210). 

Schmersahl,  Melchior,  van  Bostock)  Kunstpfeifer,  wird  vom  Wismarer 
Rat  am  7.  Juni  1637  xu  principal  instrumenUsten  vnd  Meister  angenommen; 
jedocb  wird  seine  Bestallung  verscboben  auff  negstJcomenden  Michaelis,  tveiln 
er  bis  daJiin  dilation  gepeten. 

Schmidt,  Andreas,  war  1667  Miisieus  Instrumentalis  der  stadt  Mollcn 
und  fragt  am  29.  April  1667  bei  dem  Wismarer  Rat  an,  ob  er  zu  einer 
erledigten  Stelle  eine  geeignete  Person  nacb  "Wismar  zum  Probespiel 
schicken  solle. 

In  Molln  wurde  er  am  30.  Dezember  1659,  vielleicbt  als  Nacbfolger 
Koseberg's,  bestallt  und  starb  dort  vor  dem  6.  Marz  1684,  da  der  Molln  er 
Rat  unter  diesem  Datum  den  Herzog  bittet,  einen  neuen  Kunstpfeifer  be- 
stallen  zu  diirfen.     Scbmidt's  Nacbfolger  wird  Jobann  Law. 

Schmidt,  Marcus  Andreas,  aus  Lubeck,  "W.  C.  Nedelmann's  Kantorats- 
nacbfolger  in  Ratzeburg,  bekleidete  diese  Stelle  von  1754 — 1794;  dann 
wird  er  emeritiert  und  J.  W.  B.  Russwurm  riickt  fUr  ibn  ein.  Scbmidt 
stirbt  am  12.  Januar  1799. 

Schmitt,  Hermann,  ist  1624  Organist  in  Scbwabstedt.  Seine  Tatigkeit 
fallt  zwiscben  P.  Zwigmann   und  G.  Volckmar. 

Schmfigel,  Job.  Christopb  (Cbristian),  (s.  Eitner)  war  1765  Organist 
in  Liineburg,  bat  dort  seinen  Dienst  zu  Ostern  1766  gekiindigt  und  be- 
zeichnet  sicb  in  einem  Neujabrsscbreiben  vom  2.  Januar  1766  an  den  Lands- 
syndikus  zu  Molln  als  hoffentlicb  kiinftiger  MoUenscher  organiste.  Er  wird 
am  13.  Januar  1766  als  Nacbfolger  Hiilsen's  gewablt  und  am  25.  Jan. 
bestallt ;  fur  den  Transport  seiner  Sacben  von  Liineburg  nach  Molln  werden 
ihm  7  &fc  vergutet. 

Supplikationen  wegen  der  Amtswobnung  usw.  sind  vorbanden. 

Er  stirbt  1798;  sein  Nacbfolger  wird  Heinricb  Adolph  Ludowig  Holdmann 
in  Breitenfelde  (geb.  25.  Marz  1774  in  Gttlzow). 

Schon,  Daniel,  wird  1709  Nacbfolger  des  Organisten  A.  Scbick  in 
der  Marienkircbe  zu  Stralsund.  DaJJ  er  aucb  kompositoriscb  tatig  war, 
bezeugt  eine  von  ihm  komponierte  Kantate  auf  die  Hocbzeit  des  Kaufmanns 
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Stieveleben  und  der  Maria  Dorothea  Baumann  in  Stralsund  (3.  Dez.  1722), 
deren  gedruckter  Text  Bich  im  Rostocker  Ratsarchiv  befindet.  Schon  scheint 
in  der  letzten  Zeit  seines  Lebens  langer  krank  gewesen  und  Ende  1742 
gestorben  zu  sein.  Wahrend  seiner  Krankheit  vertrat  ihn  Job.  Philipp 
Briische  (Briisike),  dessen  Yater  am  19.  Jan.  1743  urn  feste  Anstellung 
fur  ihn  bittet.  Schon's  Nachfolger  wird  aber  G.  Chr.  Raupach. 

Schonebon,  Conradius,  siehe  J.  Roseke. 

Schop,  Albert,  war  Organist  an  der  Schloflkirche  in  Gustrow  (siehe 
Eitner);  Er  mufl  irgend  etwas  Unpassendes  an  der  Orgel  angeschrieben 
haben,  woriiber  Gustav  Adolf  1662  schriftlichen  Bericht  fordert. 

Schop6H,  Henricus  a,  folgt  1655  dem  Ratzeburger  Domkantor 
G.  Schwarz;    schon  1657  tritt  Friedrich  Adam  an  seine  Stelle. 

Schowenbargk,  Conrad,  war  bis  1635  Organist  an  der  Marienkirche 
in  Flensburg,  vielleicht  Nachfolger  von  Reinhusen.  Am  6.  Januar  1635 
kundigt  er  seinen  Dienst  zu  Ostern,  da  er  bey  der  WUster  ein  gut  schulde 
halber  angenonnmen  habe,  das  er  im  Sommer  ausbessern  lassen  will.  Sein 
Nachfolger  ist  J.  R.  Radebeck. 

Schramm,  Christoph,  siehe  Marx  Schreiber. 

Schreiber,  Marx,  und  Christoph  Schramm,  Schwiegersohne  von 
Andreas  Schmidt,  haben  nach  J.  Law's  Tode  allem  Anschein  nach  das 
Kunstpfeiferamt  in  Molln  versehen.  Am  6.  Marz  1714  bitten  sie,  die  von 
Schmidt  1665  auf  eigene  Kosten  erbaute  Stube  im  Turm  abbrechen  und 
das  Material  zu  ihrem  Nutzen  verkaufen  zu  diirfen. 

Entweder  als  ihr  Meister  oder  als  ihr  Nachfolger  fungi  erte  Jiirgen 
Wietfeldt. 

Schroder,  Georg  Matth.,  S.  S.  Theol:  Stud:  hat  seine  Studia  Theologica 
xu  Rinteln  bereits  langstens  absolviret,  bey  welchen  wie  auch  so  woll  vor-  als 
auch  nach-hero  den  Grund  der  Musique  geleget,  einfolglich  zu  Osnabruck  4  gantzer 
Jakre  nicht  alleine  Chorum  Symphoniacum,  sondern  auch  die  Kirchen  Musique 
an  alien  Sown-  Fest-  und  Apostel-Tagen  in  dortigen  2  Evangelischm  Kirchen  . .  . 
dirigiret,  und  den  Bass  aUezeit  selber  daxu  figuriret.  Er  bittet  am  27.  April  1735 
von  Degetow  bei  Grevismiihlen  aus  um  des  verstorbenen  Kan  tor  Giinther's 
Stelle  in  Wismar. 

Schroder,  Lorentz,  ist  nach  zwei  vorhandenen  Quittungszetteln  1625 
und  1626  Organist  der  Pfarrkirche  zu  Gustrow.  Ob  er  mit  dem  Kopen- 
hagener  Schroder  in  Zusammenhang  stent,  mu£  dahingestellt  bleiben.  Sein 
Vorganger  in  Gustrow  ist  Johann  Reigentantz,  sein  Nachfolger  Nathan 
Wegener  (junior). 

Schroder,  Petrus,  wird  im  ersten  vorhandenen  Rechnungsbuch  der 
Marienkirche  in  Rostock  zu  Ostern  1593  als  Organist  angeftihrt.  Zu  Weih- 
nachten  wird  sein  Gehalt  von  20  $.  pro  Quartal  auf  25  erhoht.  Yon  Ostern 
1596  ist  ein  eigenhandiger  Brief  Schroder's  in  Gehaltsangelegenheiten  vor- 
handen  (VIII  c).  Ostern  1598  wird  sein  Gehalt  auf  33  /g.  18  Jl  erhoht. 
Die  Rechnungsbucher  fur  1603 — 1605  und  die  Ausgaben  von  1606  fehlen. 
Schroder  muB  1604  gestorben  sein;  sein  Nachfolger  istNikolaus  Gottschow. 

Schnlte,  Jochim,  war  Spielmann  in  Wismar  und  scheint  1593  gestorben 
zu  sein.     Seine  nackgelassene  Wittib  erbittet  am  17.  November  dieses  Jahres 
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die  Kunstpfeifer  und  Spielleute  J.  Viermann  und  Paschen  Segebaden 
als  Vormunder  fiir  Bicb  (Zeugebuch  1586 — 1596,  fol.  119). 

Schultze,  Johann,  Magdeburgensis1  bittet  am  28.  April  1638,  nachdem 
er  3/4  Jahr,  seit  vorscheinen  Sommer,  in  Giistrow  als  Kunstpfeifer  (Nachfolger 
Pahrmann's)  im  Dienst  gewesen  ist,  urn  seine  Entlassung,  da  er  sicb  mit  dem 
Seinigen  nicht  lenger  erkalten  Jeanne,  und  urn  Bescbeinigung  seiner  Dienstzeit. 
Der  Rat  bestatigt  unter  gleicbem  Datum  seine  Zufriedenbeit  mit  ibm. 
Scbultze  scbeint  aber  docb  im  Dienst  geblieben  zu  sein,   denn  er  reicbt  am 

26.  Juni  1640   eine   Bittscbrift  wegen   seines   Salariums    ein   und  bittet  am 

27.  September  1642  zum  zweiten  Mai  um  seinen  Abschied,  da  er  sicb  um 
die  Stelle  des  Valentin  Klopfels,  Musicanten  xur  Rostock,  beworben  bat  und 
sie  aucb  erhalt.  Gleichzeitig  uberreicbt  er  dem  Rat  eine  Rechnung  vom 
4.  August  1638  bis  17.  August  1642,  der  zufolge  er,  bei  einem  ibm  zu- 
gesagten  G-ebalt  von  40  $.  und  12  scbl.  Groschen,  im  ganzen  erst  93  fy.  6  Jj. 
und  2  scbl.  Groscben  empfangen  bat  und  nocb  77  $.  zu  bekommen  hatte. 
In  Rostock  wurde  Scbultze  spater  Musikdirektor  (siehe  S.  208).  Schultze's 
Nacbfolger  in  Giistrow  ist  J.  Kluppel. 

Schummer,  Joachim,  (Eitner  nennt  ihn  Jobann)  wird  in  den  Rech- 
nungsbiichern  der  Marienkircbe  zu  Rostock  von  Jobannis  1673  als  Nacbfolger 
des  Kantors  Ulricus  Anselm  gefubrt.  Er  mufl  vor  Weihnachten  1681  ge- 
storben  sein ,  da  zu  Weihnachten  dem  Canton  oder  dessen  Wtiben  25  fy. 
gezablt  werden.  Da  die  Recbnungsbiicber  den  Kantor  nicbt  mebr  regelmafiig 
mit  Namen  anfubren,  so  ist  der  Nachfolger  nicht  immer  mit  Bestimmtbeit 
anzugeben.  Der  vermutliche  Nacbfolger  ist  Gottfried  Xrause  (Kruse). 
Ein  Johannes  Scbummer,  der  won!  sicher  mit  Joachim  identiscb  ist,  war 
1672  Kantor  an  der  Nikolaikirche  in  Rostock.  "Wahrscheinlich  ging  er 
nach  Anselm's  Tode  nach  der  Marienkirche ,  denn  1674  ist  an  der  Nikolai- 
kirche Y.  F.  Giesenhagen  Kantor. 

Schwarz,  Gottlieb,  (Tbeophilus  Nigrinus,)  aus  Rostock  geburtig, 
folgt  1650  dem  Ratzeburger  Domkantor  F.  Seltrecht  im  Amte;  1654 
wird  er  Rektor  und  er  stirbt  im  November  1663.  Als  Kantor  folgt  ihm 
Henricus  a  Schopen. 

Sedeler,  Johann,  war  um  1645  Ratsmusikant  in  "Wismar. 

Segebade,  Paschen,  war  1593  Kunstpfeifer  in  "Wismar;  siehe  Jocbim 
Schulte. 

Seltrecht,  Franz,  aus  Wolgast,  wird  1645  Nachfolger  des  Ratzeburger 
Domkantors  Boccatus;  1648  wird  er  Pastor  in  Herrnburg,  wo  er  1654 
stirbt.     Sein  Ratzeburger  Nachfolger  ist  G.  Schwarz. 

SorgO,  C.  M.,  war  1766  Stadtmusiker  in   Domitz  und  bewirbt  sich  am 

28.  Januar  um  die  durch  Hulsen's  Tod  freigewordene  Stadtmusikerstelle 
in  Molln. 

Sperling,  Caspar,  Orgelbauer,  besicbtigt  am  23.  Juli  1715  die  Orgel 
der  Jakobikirche  in  Rostock,  nachdem  er  schon  im  Jahre  1704  die  Orgel  in 
der  Nikolaikirche  erbaut  hatte  (Vertrag  vom  8.  Januar).  Diese  Orgel  wurde 
am  16.  Juli  1706  von  dem  Giistrower  Pfarrorganisten  Daniel  Ebrich 
gepriift  und  begutachtet.  Am  24.  August  1718  schliefien  die  Vorsteher  der 
Nikolaikirche  mit  Sperling  einen  Kontrakt  wegen  Instandhaltung  der  Orgel. 


Digitized  by 


Google 


Ernst  Praetorius,  Mitteilungen  aus  norddeutschen  Archiven  usw.  247 

Wahrscheinlich  hat  Sperling  Uberhaupt  die  Nachfolge  J.  E.  Gerhard's  ange- 
treten.     1743  ist  Sperling  schon  vor  etlichen  Jahren  verstorben. 

Stapel,  Caspar  Michael,  (s.  Eitner)  Nachfolger  von  Petrus  Lockelvitz 
als  Organist  an  der  Marienkirche  zu  Rostock.  Seine  Bestallung  datiert  vom 
18.  Febr.  1710.  Sein  Sohn  Joh.  Andreas  Stapel  wird  am  16.  Juni  1750 
auf  des  Vaters  "Wunsch  substituiert.  Auf  der  Btickseite  der  Urkunde  findet 
sich  die  Bemerkung:  Dieser  fiat  die  xeit  nicht  erlebet,  d.  h.  er  starb  vor  seinem 
Vater,  denn  am  19.  August  wird  auf  des  alten  Stapel  Wunsch  Johann 
Bernhard  Riedel  als  Substitut  angestellt,  der  auch  sein  Nachfolger  wird. 
Stapel  mufi  um  1760  gestorben  sein. 

TJnter  den  Akten  der  Jakobikirche  (No.  4)  ist  noch  ein  Bericht 
C.  M.  Stapel's  vom  22.  Marz  1714  fiber  eine  von  ihm  vorgenommene 
Revision  der  Orgel  dieser  Kirche. 

Stapel,  Joh.  Andreas,  Sohn  des  Caspar  Michael  Stapel,  s.  d. 

Stege,  Hieronymus,  war  1690  Organist  in  Molln  und  stirbt  zirka  1697. 
Nachfolger  ist  J.  H.  Ha  eke. 

Stein,  Lucas,  war  um  1700  Organist  an  der  Nikolaikirche  in  Rostock 
(siehe  Gerhard)  und  stirbt  1715.     Sein  Nachfolger  ist  J.  Priestaff. 

Stockmann,  Bartholomaeus,  wurde  am  8.  Oktober  1587  als  Bafl- 
sauger  am  danischen  Hofe  angestellt;1)  sein  Name  kommt  in  den  Listen 
zuletzt  im  September  1590  vor.2) 

Bevor  Stockmann  nach  Kopenhagen  ging,  war  er  Kantor  an  der  Latein- 
schule  in  Flensburg,  wie  drei  von  mir  in  der  Flensburger  Crymnasialbibliothek 
im  Autograph  gefundene  Kompositionen  beweisen,  die  einem  gewissen  Joh. 
Hartmann  gewidmet  sind  proque  auspieio  novi  anni  supra  millesimum 
quingentesimum  octagesimi  quartz  feliciter  inchoandi  etc.  und  die  Unter- 
schrift  tragen  auctore  B  •  •   St  •  -,   Cantore  scholae  Flensbwrg. 

Sein  Kopenhagen  er  Aufenthalt  wird  durch  ein  en  gleichfalls  unbekannten 
Druck  auf  derselben  Bibliothek  erwiesen,  eine  Musica  nuptialis  vom  19.  April 
1590,  auf  der  er  sich  serenissimi  Regis  Daniae  &g  Musieus  und  auBerdem 
Braunschweig  als  seine  Heimat  nennt.3)  Spater,  zirka  1598,  soil  er  wieder 
in  Flensburg  Kantor  gewesen  sein.4) 

Stollberg,  Heinrich  Christoph,  bestatigt  am  8.  Juli  1767,  daB  er 
an  des  verstorbenen  Peter  (nicht  Johann  Christian)  Hussfeldt's  Stelle 
zum  Instrumentisten  und  Stadtmusikanten  der  Stadt  Giistrow  angenommen 
ware.  Stollberg  war  aus  Frarwkeniiausen  in  Schwartxhurg  gebiirtig.  Die  "Witwe 
Hussfeldt's,  gebohrne  Meiem,  abstrahiert  am  30.  Juni  1767  von  der  ihr 
gemachten  Zusage,  dafl  sie  bey  dem  kiesigen  Musicanten  dienst  eonserviret 
bkiben  soUe,  sondern  will  lieber  ein  douceur  von  dem  kiinfligen  Herrn 
Musicanten  annehmen.  Ein  Musicant  aus  Friedland  nahmens  Stolberg  ist  der- 
jenige,  wdcher  sich  offeriret,  mir  nicht  nur  fur  meinen  abtritt  ein  Doceur  zu 
geben,  sondern  auch  alle  meinc  musical.   Instrumente  mir  fur  baare  Bexsihlung 


1)  S.  A.  E.  Hagen:  Bemaerkninger  og  Tilfojelser  til  Dr.  Angul  Hammerich^ 
Skrifb:  Musiken  ved  Christian  den  Fjerdes  Hof,  Seite  16. 

2)  A.  Hammer ich:  Musiken  ved  Christian  den  Fjerdes  Hof,  Seite  217. 

3)  Naheres   in   meinem  Musikalienkatalog    der  Flensburger  Gvmnasialbibliolhek ; 
Beilage  zum  Osterprogramm  1906. 

4)  Hagen  a.  a.  0. 
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abzuhandeln,  womit  ich  meine  Noth  einigermaassen  xu  kekren  gedenke  etc. 
liber  und  von  Stollberg  sind  zahlreiche  Aktenstiicke  vorhanden,  Supplikationen, 
Beach wer den,  Streitigkeiten  usw.,  yon  denen  ich  nur  das  wichtigste  erwahne. 
80  seinen  Streit  mit  dem  Musiker  F  era  en,  der  sich  in  Giistrow  aufhielt 
und  Unterricbt  erteilte  (1767),  in  den  schliefilich  der  Herzog  selbst  begiitigend 
eingreifen  mufite.  Yon  besonderem  Inter  esse  ist  eine  Beschwerde  der  Musi- 
kalischen  Oesdlschaft  in  Giistrow,  die  jeden  Winter  25  sonntagliche  Konzerte 
mit  einem  aus  Dilettanten  und  den  Stadtmusikern  gebildeten  Orchester 
veranstaltete,  und  die  sich  am  31.  Januar  1782  iiber  die  unertraglich  grobe 
und  boshaffte  Auffuhrung  des  Stollberg  beklagte,  worauf  Stollberg  sofort  am 
2.  Febr.  1783  eine  Erwiderung  erfolgen  liefi.  Schon  war  ein  Termin  auf  den 
6.  Februar  festgesetzt,  als  Stollberg  es  am  5.  Februar  doch  noch  vorzog  zu 
versprechen,  in  Zukunft  keine  Mifihelligkeiten  mehr  zu  bereiten.  Stollberg 
scheint  1806  gestorben  zu  sein.  Er  selbst  bittet  am  28.  Marz  1801,  ihm 
seinen  Gesellen  Lorentz  zu  adjungieren  und  als  seinen  Nachfolger  zu  be- 
stallen;  er  wiederholt  seine  Bitte  am  24.  Mai  1802,  und  Lorentz  selbst 
schliefit  sich*  am  3.  Juli  an.  Schon  am  5.  September  1798  bewirbt  sich 
der  Musikdirektor  Behrwald  aus  Giistrow,  zur  Zeit  am  Hoftheater  in 
Schwerin,  um  eventuelle  Anstellung,  allerdings  nur  in  Verbindung  mit  dem 
Kantorat  und  dem  Musikdirektortitel ,  da  das  Gerucht  ginge,  dafi  Stollberg 
den  Dienst  niederlegen  wolle.  Am  20.  Marz  1801  bittet  Behrwald's  Mutter, 
ihrem  Sohn  die  Stelle  zu  geben.  Nach  Stollberg's  Tode  treten  1806  neben 
andern  als  Hauptbewerber  auf  Behrwald  und  Garl  Bierwerth,  der  eine 
geraume  Zeit  bey  dem  kiirziich  verstorbenen  Stadt-Musico  Stollberg  condiUonirt 
war,  und  sich  einem  Examen  bei  dem  Organisten  Fischer  unterziehen  mufite, 
liber  dessen  zufriedenstellendes  Ergebnis  der  letztere  am  8.  Juli  1806  referiert. 
SchlieBIich  kommt  ein  Yergleich  zwischen  Behrwald  und  Bierwerth  zustande; 
Behrwald  tritt  gegen  20  Louisdor  Entschadigung  zuriick,  und  Bierwerth  wird 
am  8.  Mai  1807  bestallt  und  ihm  zugleich  ein  langes  Dienstreglement 
aufgestellt. 

Suke,  Albert,  wird  am  22.  Juli  1697  als  Nachfolger  des  Organisten 
J.  J.  Druckenmiiller  in  Batzeburg  angestellt  und  bleibt  bis  1724  im  Amte. 
In  den  letzten  Jahren  ist  ihm  der  stud.  jur.  Joh.  Bernhard  Tad  del  adjun- 
giert,  der  am  9.  Marz  1724  stirbt.     Dann  folgt  J.  H.  Trenckel. 

Tetens,  Johann,  war  1647 — 1651  Organist  in  Tonning  als  Nachfolger 
von  N.  Harrings.     Nach  Teten's  Tode  tritt  Kortekampf  an  seine  Stelle. 

Tiedemanily  Johann  Diederich,  wird  Nachfolger  des  Organisten 
Riedel  an  der  Petrikirche  in  Rostock,  dessen  Witwe  er  heiratet.  Am 
10.  August  1743  bezeugt  er,  dafi  das  (von  Ordtmann)  reparierte  Orgelwerk 
seiner  Kirche  sich  in  gutem  Zustande  befindet.  Tiedemann  mufi  ein 
tiichtiger  Musiker  gewesen  sein,  der  sich  viel  Miihe  mit  der  Kirchenmusik 
gab,  wie  aus  mancherlei  Andeutungen  zu  ersehen  ist.  Von  seinen  Kompo- 
sitionen  fand  ich  im  Archiv  der  Rostocker  Marienkirche  eine  Einweihungs- 
musik  der  muen  Orgel  xu  St.  Marten  (1770),  in  zwei  Teilen  fur  Vor-  und 
Nachmittag.  Die  Ms.-Stimmen  sind  unvollstandig,  dagegen  ist  fur  die  Nach- 
mittagsmusik  die  vollstandige  Partitur  im  Ms.  vorhanden. 

1756  hatte  der  Stadtmusikant  L.  B.  Mey  einen  Streit  mit  Tiedemann 
und  dem  Kan  tor  Michelssen  wegen  der  Kirchenmusik.  Tiedemann  starb 
ungefahr  1781. 
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Tilimann,  s.  Joh.  Gottschow. 

Timmermann,  Oswald  Joh.  Christian,  wird  am  23.  Juli  1749  zum 
Ratsmusikanten  in  Flensburg  als  Nachfolger  Binnemann's  bestallt.  Von 
ihm  sind  zahllose  Supplikationen  wegen  Gehaltserhohung,  Beschwerden,  Yer- 
teidigungen  usw.  vorhanden.  Er  bleibt  bis  zum  Jabre  1792  im  Dienst  und 
tritt  dann  seine  Stelle  mit  obrigkeitlicber  Genehmigung  an  Han  eke  ab. 

Topf,  Conradt,  Orgelbauer  in  Husum,  ubernimmt  1655  die  Reparatur 
der  Tonninger  Orgel.    Kontrakt  vom  17.  Juli,  seine  Quittung  vom  13.  Dez. 

Trenckel,  Joh.  Heinrich,  wird  am  26.  Juni  1724,  nachdem  A.  Suke's 
Adjunkt  J.  B.  Taddel  gestorben  ist,  als  Organist  am  Ratzeburger  Dom 
angestellt.  Er  stirbt  in  seiner  Stellung  am  25.  April  1732.  Nachdem  seine 
Witwe  ihr  Gnadenjahr  erhalten   hat,   wird  1733  J.  A.  Godduhn  Organist. 

Trntzsch,  Daniel,  scheint  um  1531  Organist  und  Pastor  in  Wismar 
gewesen  zu  sein;  er  unterschreibt  sich  entweder  Daniel  organistoj  oder  Daniel 
Trutzsch  prester. 

Ulrich,  Jobann  Caspar,  aus  Altstadt  in  Sacbsen,  Nachfolger  des 
Kantors  Ch.  Yoigt  in  Ratzeburg,  wird  am  22.  August  1689  angestellt  und 
geht  1698  als  Kan  tor  an  den  Dom  zu  Liibeck.  In  Ratzeburg  tritt  an  seine 
Stelle  Andreas  Ben  Ben. 

Yeisan,  Jacobus,  aus  Ribnitz  gebtirtig  und  in  Parchim  wohnhaft, 
dediziert  dem  Wismarer  Rat  am  26.  Oktober  1585  eine  Missam  ad  imitaiio- 
nem  dulciss:  cantionis7  Exultem  et  laetentur;  5  vocibus  a  me  qua  fieri  potait 
dUigentia  compositam. 

Yiermann,  Georg  (Jiirgen),  von  Kolberg,  wird  am  15.  Marz  1586  zum 
Spielmann  und  Kunstpfeifer  in  Wismar  bestellt.  Er  scheint  vorher  in  Neu- 
brandenburg  tatig  gewesen  zu  sein;  je  den  falls  ist  ein  Brief  an  den  Wismarer 
Rat  vom  Jahre  1586,  in  dem  er  wegen  seiner  verzogerten  Ankunft  um 
Entschuldigung  bittet,  von  dort  datiert.  1587  beklagt  er  sich  wegen  seiner 
unzureichenden  Wohnung.  Im  Jahre  1596  scheinen  die  Ratsmusiker  samtlich 
grobe  Exzesse  begangen  zu  haben  und  abgesetzt  worden  zu  sein ;  sobald  fiir 
1597  neue  Ratsherrn  gewahlt  waren,  wendet  sich  Yiermann  an  sie  und 
bittet,  sie  wieder  aufzunehmen  (4.  April  1597);  er  gibt  selbst  zu,  dafl  er 
sere  sei  getruncken  gewesen,  aber  glekhwoll  niemande  zu  nahe  oder  mit  losen 
worten  angefaren.  Der  Rat  berichtet  denn  auch  am  29.  April  1597  an  Herzog 
Xarl,  dafi  die  Sacbe  beigelegt  sei  (siehe  Hans  Pyl).  Im  Jahre  1602 
fordert  Yiermann  sein  Entlassungsattest,  das  ihm  am  27.  Februar  ausgestellt 
-wird.  Er  scheint  aber  doch,  wenn  auch  nur  als  Geselle,  in  Wismar  geblieben 
zu  sein  und  unterschreibt  sich  1615,  1616  und  1617.  Die  nachsten  Akten 
bis  1637  fehlen. 

Yoigt,  Christoph,  folgt  zu  Johannis  1683  dem  Kantor  Petrus  Winter 
am  Dom  zu  Ratzeburg  und  wird  1689  Pastor  in  Spornitz.  Als  Kantor 
folgt  ihm  J.  C.  Ulrich. 

Yolckman,  Hans,  siehe  Andreas  Westuale. 

Yolckmar,  George,  ist  1628  Organist  in  Schwabstedt  als  Nachfolger 
Ton  H.  Schmitt.  Er  scheint  langere  Zeit  im  Amte  gewesen  zu  sein.  Ich 
vermute  wenigstens,  daB  er  1652  noch  Organist  ist.  In  diesem  Jahr  werden 
dem  Organisten,  so  lange  er  beim  Dienste  ist,  50  M.  statt  der  bisherigen 
40  if.  bewilligt. 
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Fiir  die  nachsten  50  Jahre  fehlt  jeder  Anhalt,  was  urn  so  mehr  zu  be- 
dauern  ist,  als  Ni  col  aus  Bruhns  in  dieser  Zeit  Organist  in  Schwabstedt 
gewesen  sein  soil.    Der  nachste  genannte  Organist  ist  A.  B.  Zinck  (1703). 

Walter.  Wir  Burgermeister  und  Bath  der  Stadt  Gustrow  Uhrkunden  und 
Bekennen  hiemit,  Nachdem  wihr  in  do  1651  den  22.  augusti  Gunrad  Waltern 
xum  mstrumentisten  dieser  Stadt  angenommen  Und  ihme  xu  der  zeit  seinem 
Schwiegerratter  adjumgieret  und  zugeordnet,  anietxo  aber  nach  absterben  Meister 
Johann  Bungcrs,  getoesenen  Instrumentisten  wad  Kunstpfeiffers  dieser  Stadt 
bestallet  undt  angenommen  etc.  9.  Juli  1673.  Unmittelbar  darauf  bittet 
"Walter,  da  er  bekandten  Unrermogens  halber  seinem  Ambte,  wie  es  sich  gebiihrte, 
allcin  longer  rorzustehn  nicht  vermochte,  ihm  seinen  Sohn  Job  an  n  Walter 
zu  adjungieren,  was  am  18.  Marz  1675  bewilligt  wird.  Nach  dem  Tode 
seines  Vaters  bittet  wieder  Johann  Walter,  seinen  Sohn  Conrad  xum 
gehulffen  und  Mitmeister  xu  adjungieren,  was  am  5.  April  1689  geschieht. 
Am  18.  Oktober  1719  bittet  Conrad  Walter,  daB  der  Stadtmusikant  auch 
bei  Hocbzeiten,  so  oh)ie  Music  gelialten  werden,  das  seinige  bekombt,  und  legt 
seinem  Gesuch  Ratsentschltisse  in  Sachen  andrer  Stadtmusiker  bei.  Xurz 
vor  seinem  Tode  ersucht  er  den  Bat  krankheitshalber,  seinen  Schwiegersohn 
Christian  Hussfeldt  in  wurckliche  bestallung  zunehmeny  doss  Er  nach 
meinem  Tode  alss  Stadt-Musicant  mir  succediren  sollte  (3.  Mai  1723).  Huss- 
feldt wird  sein  Nachfolger. 

Wegener,  Nathan,  ist  seit  dem  Jahr  1575  Organist  der  Marienkirche 
zu  Wismar,  da  er  1616  41  Jahre  im  Dienst  ist.  Am  2.  Okt.  1595  bittet 
er,  ihm  die  Schreiberei  zur  Aufbesserung  seines  Einkommens  zu  ubertragen. 
Am  14.  April  1608  gibt  er  sein  Grutachten  tiber  die  von  Jakob  Babe  (s.  d.) 
instandgesetzte  Orgel  der  Marienkirche  ab;  das  Gutachten  besteht  allerdings 
zum  grofiten  Teil  aus  Anklagen  gegen  den  Orgelbauer  Valentin  Christian. 

Am  4.  Sept.  1616  bittet  er  wegen  seiner  zahlreichen  Kinder  um  Zulage. 
AuBerdem  schreibt  er: 

doss  .  . .  meinem  Sohn-e  Nathan ,  welchcn  ich  fast  vber  das  Schwerste  gcbracht, 

alss  dass  er  xum  Organisten  xum  Stemberge  angenommen,  unnd  dabey  sein  brodt 

selbst  erwerben  und  uordienefi  kennen,  uon  einem  leichtfertigem  geseUen  die  linekere 

faust,  ahne  jennige  ursache}  abgeschossen  ivordenn,  dahero  derselbe  mir  kiinflig  auch 

icieder  xu  thueren,  weitt  er  ein  lammer  mensch,  kommen  toirtt. 

Indessen  scheint  seine  Verletzung  nicht  so  schlimm  gewesen  zu  sein, 
denn  nach  einigen  Quittungszetteln  im  Domarchiv  zu  Giistrow  war  in 
der  dortigen  Pfarrkirche  ein  Nathan  Wegener  wahrend  der  Zeit  von 
1628 — 1645  Organist  (als  Nachfolger  Lorenz  Schroder's),  der  wohl  eben  dieser 
Sohn  des  alten  Wegener  ist. 

Wegener  senior  starb  in  den  letzten  Tagen  des  Septembers  1618,  denn 
am  1.  Oktober  bittet  seine  Witwe,  da  vor  wenig  Tagen  ihr  Mann  und  vier 
Kinder  gestorben  seien,  um  freies  Begrabnis  fur  die  Kinder  und  empfiehlt 
als  Nachfolger  ihren  Schwager  Peter  Droge  (s.  d.),  der  wahrend  ihres 
Gnadenjahres   den  Organistendierist  versehen  wolle. 

Niiheres  tiber  den  Verlauf  dieser  Sache  ist  nicht  bekannt,  ebensowenig 
Wegener's  Nachfolger. 

Der  niichste  nachweisbare  Organist  ist  1627  Georg  Burmeister. 

Wehmann,  Valentin,  Artis  Mus:  Studiosus  aus  Meifien,  dediziert  am 
21 .  Juni  1604  dem  Wismarischen  StadtsekretarEberhardElmhofFeineKomposition. 
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Wernicke  (?),  Jonas,  ist  vielleicht  der  Nachfolger  des  Organisten 
Thomas  I  den  an  der  Nikolaikirche  in  "Wismar.  Eine  Bestatigung  seiner 
Bestallnng  datiert  vom  31.  Jan.  1642,  jedoch  nur  im  Konzept,  dessen  Schrift 
kaum  zu  lesen  ist.     Der  Name  konnte  ev.  auch  Meinicke  heiften. 

Sein  Nachfolger  scheint  Frantz  Diederich  Knoop  zu  sein. 

Wemitzheuser  (Wernershauser),  Bernardus,  (s.  Eitner)  aus  Wimpfen, 
wird  im  Jahre  1614  an  Stelle  des  abgesetzten  Organisten  Peter  Droge 
an  der  Georgenkirche  in  Wismar  bestallt,  jedoch  bittet  am  27.  April  1617 
sein  Vater,  ihn  zn  entlassen,  damit  er  nach  Hanse  zuiiickkehren  konne. 

Sein  Wunsch  wird  erfullt;    Nachfolger  ist  David  Ebel. 

Westphal,  Michael,  [Naovena-Marchicus)  ist  1625  Nachfolger  des 
Kan  tors  B.  Sander  am  Dom  zu  Ratzeburg;  auf  ihn  folgt  en  t  we  der 
£.  Zisichius  oder  J.  Beverinus. 

Westphall,  Chris  to  ffer,  wird  am  10.  August  1586  zum  Tiirmer  der 
Nikolaikirche  in  "Wismar  bestallt  und  leistet  folgenden  Eid: 

Ich  Christoffer  WestphaU  schwehre  das  Ich  einem  Erbarn  Rathe  der  Statt  Wissmar 
trew,  gekorsam  vndt  holdt  sein,  Jhr  vnde  der  Statt  bestes  unseen  vndt  schaden  nach 
meinem  vormugen  abwenden,  auff  Sanct  Nicolaus  Tohrn,  worxu  Ich  fur  einen 
Tuhmman  angenohmen  bet  tag  vndt  nachxeiten  fleissig  wachten,  auch  mit  allem 
fleisse  %u  liegt  vnde  feuer  sehen,  das  dahero  der  Statt  vndt  Kirchen  kein  schade 
wider  fahren  muge,  mich  sonsten  auch  gegen  jedermenniglieh  beschcidentlich  vndt 
fridtlich  uorhaldtcn  vndt  ein  erbarlich  vnergerlich  leben  fufiren  unit,  also  mir  gott 
helffe.  . 

Westuale  (Westuals),  Andreas,  Hans  Volckman  und  Hans  sind 
1553  Spielleute  in  Wismar,  und  es  werden  ihnen  Fridages  na  Purificationis 
Marie  die  drinckellpotte,  die  der  szclige  Amt  Westuals  to  truwer  hant  in 
vorwarninge  gehatt  uberantwortet. 

Hans  Volckman  wird  schon  1538  erwahnt  (Zeugebuch  1531  — 1541, 
fol.  476). 

Wien  ("Wyn),  Hans,  war  schon  1645  Ratsmusikant  in  "Wismar  und 
unterschreibt  sich  auch  noch  1662  und  1665,  ebenso  wie  Friedrich  Rincke 
and  Bartholt  Rose. 

Wietfeldt,  J  urge  n,  war  entweder  der  Meister  oder  Nachfolger  der 
Kunstpfeifer  Schreiber  und  Schramm  in  Molln;  zirka  1735  geht  er  nach 
Lauenburg,  und,  an  seine  Stelle  tritt  Ch.  C.  Muthel. 

Winter,  Petrus,  aus  Neustadt  in  Holstein,  wurde  Michaelis  1682  Kantor 
am  Dom  zu  Ratzeburg  an  Stelle  des  verstorbenen  A.  Bartholdi.  Schon 
1683  wird  er  Rektor  und  er  stirbt  am  13.  Januar  1709.  Sein  Kantorats- 
nachfolger  ist  Ch.  Voigt. 

Womig,  Joachim,   siehe  Paul  Hahn. 

Zeidler,  .  .  .  ,  ist  von  1774 — 1780  Organist  an  der  Marienkirche  zu 
Stralsund.  Sein  Vorganger  ist  J.  M.  *  Ben  ken  stein,  sein  Nachfolger 
Antoin  Mattstadt,  der  bis  1816  Organist  ist. 

Ziehl,  J.  A.,  Rektor  zu  Neustudt,  wird  am  5.  September  1757  als 
Nachfolger  des  verstorbenen  Kantors  Petersen  in  Wismar  gewahlt.  Seine 
zusagende  Antwort  datiert  voin  11.  September.  Er  scheint  1768  noch  gelebt 
zu  haben. 
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Zi[e]tzmann^  Christoph  Friedrich,  war  Stadtmusiker  in  Stralsund 
und  bewirbt  sich  1773  urn  die  durch  Knochel's  Tod  erledigte  Organisten- 
stelle  zu  St.  Nikolai  in  Wismar.  Er  wird  angelegentlich  von  G.  F.  Meyer 
und  J.  G.  Eecherich  in  Stralsund  empfohlen.  Ftir  den  letzteren  hat  er 
die  Orgel  in  der  hiesigen  Haupt-Kirche  xum  Algemeinen  Yergnugen  4  Jahre  .  . 
gespielet,  gantxe  Musicken  aufgefiihret  und  Dirigiret.  Nach  dem  Probespiel 
am  15.  Oktober  1773  wird  Zietzmann  mit  gegenseitiger  halbjahriger  Kiindigung 
am  28.  Oktober  bestallt.  Er  stirbt  Ende  1787.  Sein  Nachfolger  wird  Georg 
"Wilhelm  Kieser. 

Zinck,  Aegidius  Bendix,  aus  Schwabstedt,  wird  1703  und  1710  als 
Organist  in  Schwabstedt  genannt.  "Wer  sein  Vorganger  war,  ist  nicht  zu 
ermitteln   (siehe  Volckmar);    sein  Nachfolger   ist  vielleicht  Th.  Kettelsen. 

Zinck9  Friedrich  Bendix,  Stadtmusikant  in  Husum,  bewirbt  sich  am 
19.  Jan.  1746  um  die  durch  Binnemann's  Tod  erledigte  Ratsmusikanten- 
stelle  in  Flensburg,  die  aber  Timmermann  erhalt. 

ZisichiU89  Ernst,  ist  vielleicht  Kan  tor  am  Eatzeburger  Dom  und 
Nachfolger  Michael  "Westphal's;  er  wurde  1631  Pastor  in  Ziethen  und 
starb  1640. 

Znber9  Georg  (Gregor),  war  vor  1649  Batsmusiker  in  Wismar.  Peter 
Boye  fiihrt  ihn  und  Kirchhoff  (s.  i.)  im  Jahre  1659  als  notvriwn  ftir 
seinen  Fall  an  und  sagt ,  daB  Zuber  so  auoh  fuhr  etzlickm  jahren  alMer  in 
E.  E,  Herl.  Hochw.  Gunst.  diemtes  geivesen,  zu  Lubeck  xweimahl .  .  .  von  der 
lieben  Obrigkeit  gestraffet,  aber  seines  dienstes  nicht  entsetxet  word&n.  Stiehl 
fuhrt  ihn  um  1649  als  Violinist  und  Batsmusiker  in  Lubeck  an  (s.  Eitner). 

Zubei%  J  oh  an  n  Friedrich,  (s.  Eitner)  war  Batsmusikant  und  Director 
Von  der  Imtmmental-Music  in  Wismar.  Er  starb  Ende  1692  oder  Anfang 
1693.     Sein  Nachfolger  ist  Gabriel  Bose. 

Zwigmai)[n],  Paul,  Nachfolger  von  P.  Hahn,  wird  1620  Organist  in 
Schwabstedt.     Ihm  folgt  Hermann  Schmitt. 
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Une  dynastie  de  musiciens  aux  XVII e  et  XVIIP  si&cles: 

Les  Rebel. 

Par 

L.  de  la  Laurencie. 

(Paris.) 


La  famille  de  musiciens,  dont  nous  allons  essayer  d'esquisser  l'histoire, 
presente  un  exemple  frappant  d'une  de  ces  dynasties  musicales  qui  furent 
si  frequentes  aux  XVIIe  et  XVIIIe  si£cles.  Pendant  pr£s  d'un  siecle  et 
demi,  elle  a  fourni  des  artistes  aux  diff  erents  corps  de  la  musique  royale  avec 
Jean  Rebel,  chanteur  de  la  Chapelle  du  roi,  Jean-Fery,  le  violoniste-com- 
positeur,  Anne-Renee,  chanteuse  de  la  Chambre,  et  Fran9ois  qui,  associe  a 
son  ami  Francis  Francoeur,  6crivit  de  nombreuses  oeuvres  dramatiques, 
et  dirigea  pendant  10  ans  PAcademie  royale  de  musique. 

I. 

Jean  Rebel. 

Le  chef  de  la  dynastie  des  Rebel  est  un  Jean  Rebel,  que  nous  voyons 
figurer  au  nombre  des  chanteurs  de  la  Chapelle  royale  durant  la  2e  moitie 
du  XVIIe  siecle.  Entr6  en  1661  a  la  Chapelle  en  qualite  de  «haute-taille» , 
il  s'inscrit  sur  les  etats  officiels  parmi  les  16  laiques  chantant  la  taille  dans 
ce  corps  de  musique  1).  Quelques  annees  plus  tard,  Jean  Rebel  fait  aussi 
parti e  de  la  musique  de  la  reine  et  nous  le  voyons  qualifie,  en  1672,  de  chantre 
ordinaire  de  la  Reine  en  compagnie  de  Don,  Estival,  Hebert,  Imbert 
et  Mayeu  dont  il  etait  le  survivancier  2).  UEtat  de  la  France  de  1683  nous 
montre  encore  Jean  Rebel  chantant  la  «haute-contre»  a  la  musique  de  la 
reine  et  touchant  de  ce  chef  des  gages  annuels  de  600  Livres  8).  D'autre 
part,  ses  fonctions  d' ordinaire  de  la  musique  royale  servant  par  semestre 


1)  Etat  de  la  France  de  1692,  T.  I,  p.  46.  Le  nom  de  Jean  Rebel  figure  sur  le  Compte 
de  la  Musique  de  la  Chambre  de  1677  public  par  M.  de  Montaiglon  dans  le  Jour- 
nal general  de  Vlnstruction  publique,  17  juin  1857,  T.  26.  N°  48,  sur  le  compte  de  1678 
(Menus  plaisirs  du  Roy)  Ms.  fr.  11210,  foL  31.  Bib.  nat,  dans  ceux  de  1683  et  1685.  Arch, 
nat.  OI2820  fol.  59bet  01 2821,  fol.  43b.  On  le  trouve  pour  la  l*re  fois  dans  un  document 
d' archives  en  1668.  Arch.  nat.  ZI»  486.  Nous  devons  un  certain  nombre  de  renseigne- 
ments  sur  Jean  Rebel  a  la  grande  obligeance  de  M.  Michel  Brenet,  auquel  nous  ex 
primons  ici  toute  notre  gratitude. 

2)  Etat  de  la  France,  1672,  T.  I,  p.  360.     Le  nom  du  musicien  est  orthographic 
Rebelle. 

3)  Arch.  nat.  Musique  de  la  Reyne,  1683.  7M  513. 
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lui  rapportaient  450  Livres  payees  par  les  Menus  plaisirs  pour  ses  «gages, 
nourritures  et  entretenement))1),  et  notre  homme  parait  avoir  joui  d'une 
oertaine  aisance.  C'est  ainsi  que  par  contrat  du  20  octobre  1684,  les  Prevot 
des  marchands  et  Eohevins  de  la  ville  de  Paris  lui  constituaient  une  rente 
de  600  Livres  sur  les  gabelles  et  aides,  rente  au  sujet  de  laquelle  Jean 
Rebel  donnait  procuration  le  11  mars  1688  par  devant  Mr  Pasquier, 
notaire  a  Paris,  a  Andre  Huart  Duparc,  bourgeois  de  Paris  qu'il  chargeait 
d'en  toucher  les  arrerages  echus  et  k  echoir  2). 

La  carriere  artistique  de  ce  chanteur  fut  particulierement  remplie,  et 
de  tres  bonne  heure,  on  l'appela  a  participer  k  Pexecution  des  ballets  royaux 
representee  pendant  les  emplacements  de  la  cour  a  St.  Germain  en  Laye. 
Ainsi,  le  2  decembre  1666,  il  chante  dans  cette  localite,  parmi  les  bergers  du 
Ballet  royal  des  Muses3  ),  puis,  le  18  Janvier  1668,  dans  la  Suite  du  Car- 
naval*).  A  vrai  dire,  Jean  Rebel  ne  chante  pas  les  personnages  principalis 
de  ces  divertissements;  il  reste  modestement  dans  les  choeurs  et  les  en- 
sembles; peut-etre  sa  voix  ne  lui  permettait-elle  pas  d'aborder  les  roles  im- 
portants,  bien  que  ses  qualites  de  musicien  eussent  du  le  porter  au  premier 
rang.  C'est  toujours  un  peu  efface  qu'il  apparait  en  1669  dans  les  Diver- 
tissements de  Chambord,  et  en  fevrier  de  la  meme  annee  au  cours  du  Ballet 
royal  de  Flore  danse  par  le  roi  et  ou  il  prete  son  concours  au  «choeur  des 
glacons»  et  aux  «voix  du  temple  ».6) 

Le  celebre  Ballet  des  Ballets  (decembre  1670)  compte  Jean  Rebel 
au  nombre  des  12  chanteurs  rassembles  pour  son  execution6).  Lors  de 
(d'Entree  de  la  Suite  de  Mars »  de  ce  ballet,  entree  qui  necessite  la  presence 
de  17  violons,  de  2  flutes,  de  2  timbaliers  et  de  9  trompettes,  c'est-a-dire 
de  tout  un  orchestre,  on  voit  Jean  Rebel  designe  sous  le  nom  de  «conduc- 
teur».  Dans  la  Comedie-ballet  du  Bourgeois  gentilhonime  representee  en 
octobre  1670,    Rebel  figurait  aussi  en  qualite  »d'homme  du  bel  air«,  au 


1)  Arch.  nat.  &•  214,  foL  8. 

2)  Procuration  du  11  mars  1688  portant  la  signature  de  Jean  RebeL  Minutes, 
de  Mr  Godet,  notaire  a  Paris.  L'indication  de  cette  source  nous  a  6t6  fournie  par  M. 
Ecorcheville  que  nous  prions  de  vouloir  bien  accepter  ici  tous  nos  remerciements. 

3)  4C  Entree;  ce  Ballet  etait  de  Benserade  et  Lulli.  (V.  Fournel:  Les  Con- 
temporains  de  Moliere,  T.  II,  p.  591.)  Parmi  les  haute  personnages  qui  danserent  dans 
ce  ballet,  on  remarquait  le  roi,  Madame,  Mesdames  de  Montespan,  et  de  La  Valliere. 

4)  Le  Ballet  du  Carnaval,  danse"  par  le  roi  le  18  Janvier  1668,  comprenait  7  entrees. 
Pour  tous  les  ballets  suivante,  on  consultera  la  collection  publiee  par  Robert  Ballard 
sous  le  titre  aBaUets  royaux »,     Bib.  nat  Reserve,  Yf  1204,  1249. 

5)  Ibidem. 

6)  Le  Ballet  des  Ballets,  dans£  en  decembre  1670,  se  composait  de  5  aotes  et  com- 
portait  un  grand  deploiement  instrumental:  12  flutes  au  leracte,  22  bergers  violonistee 
et  flutistes  au  3e  (chceur  de  l'amour)  etc.  Dumanoir  etait  ar6petiteur»  pour  les  24  vio- 
lons a  ce  ballet;  il  touchait  de  ce  chef  72  livres,  le  20  decembre  1671.  (Arch.  nat.  OI  2819, 
foL  15). 
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3e  Acte  dont  la  lere  entr6e  met  en  scdne  17  spectateurs  musiciens.  Citons 
encore  cette  annee-li  le  Balletdivertissement  royal,  en  5  actes  dont  les 
choeurs  utilisent  6galement  la  voix  de  notre  chanteur. 

En  Juillet  1673,  Jean  Rebel  chante  un  role  de  ((Pasteur  chantant»  dans 
le  Cadmus  de  Lully  x),  puis,  en  1674  un  role  de  «Plaisir  chantant»  dans 
le  prologue  d'Alceste  2).  II  figure  en  outre,  en  1677,  au  cours  du  Ballet  d'lsis, 
en  Janvier  1680  dans  celui  de  Bellerophon  et  le  mois  suivant  (3fevrier)  dans 
celui  de  Proserpine.  On  releve  encore  son  nom  Pann6e  d'apres  au  nombre 
des  interpretes  du  Ballet  du  Triomphe  de  V Amour  (Divinitez  et  Peuples 
places  autour  du  Theatre).  Chez  Jean  Rebel,  le  musicien  l'emportait  cer- 
tainement  sur  le  virtuose;  on  en  a  la  preuve  dans  ce  fait  qu'il  eut  l'honneur 
d'etre  appele  k  prendre  part  au  fameux  concours  ouvert  en  1683  afin  de 
recruter  des  sous-maitres  de  la  musique  servant  par  quartiers,  concours  auquel 
on  avait  mande  a  Versailles  tous  les  maitres  de  musique  se  sentant  assez 
habiles  «pour  pouvoir  disputer  ces  places  par  la  beaute  et  par  la  bonte  de 
leur  Musique»  8).  Jean  Rebel  comptait  parmi  les  35  musiciens  qui  firent 
chanter  leurs  ceuvres  devant  le  roi  et  il  triompha  de  la  premiere  epreuve 
eliminatoire,  puisque  nous  le  retrouvons  avec  les  15  maitres  admis  k  entrer 
en  loge  pour  y  composer  le  motet  qui  devait  determiner  le  classement  de- 
finitif.  4)  C'etait  done  un  homme  de  valeur,  capable  de  se  mesurer  avec  les 
Lalande,  les  Nivers,  les  Coupillet,  les  Collasse  et  les  Minoret;  mal- 
heureusement,  aucune  de  ses  compositions  ne  nous  a  ete  conservee. 

Jean  Rebel  avait  epouse  Anne  Nolson6)  avec  laquelle,  selon  Jal,  il 
habitait  en  1667  rue  Froidmanteau  6).  De  ce  mariage  naquirent  2  enfants, 
un  gar9on  Jean-F6ry  et  une  fille  Anne-Renee. 

La  plupart  des  historiens  du  XVIIIe  si&cle  ont  assigne  a  Jean-F6ry 
Fann6e  1669  pour  annee  de  naissance  7).   Or,  Facte  de  deces  d'Anne  Rebel, 


1)  Durey  de  Noinville,  Histoire  du  Thedtre  de  F Opera  en  France,  Paris,  1753, 
T.  H,  p.  76. 

2)  Ibid.  T.  II,  p.  82. 

3)  Mercure  galant,  avril  1683,  pp.  313,  316. 

4)  Ibid.  Le  nom  du  musicien  y  est  orthographic  Mebel,  par  suite  d'une  erreur 
materielle. 

5)  Jal  dans  son  Diciionnaire  critique  de  Biographie  et  <T Histoire  Tappelle  «Molle- 
son»  (Art.  Lalande).  Le  nom  de  «Nolson»  figure  avec  cette  orthographe  dans  le  Con- 
trat  de  mariage  d'Anne  Rebel  et  de  Michel  de  Lalande  que  nous  citons  plus  loin. 

6)  Jal  op.  cit.  art.  Lalande. 

7)  Anecdotes  dramatiques  par  Clement  et  l'abbe  de  la  Porte,  Paris  1775,  T.  Ill, 
pp.  426,  427.  Diciionnaire  des  Artistes  de  Tabbe  de  Fontenai,  T.  II;  La  Borde  dans 
son  Essai  sur  la  musique  ancienne  et  moderne,  1780,  ne  dit  rien.  Titon  d  u  T  i  1 1  e  t 
(2e  Supplement  du  Parnasse  francois)9  p.  83,  consacre  un  bref  article  a  Jean-Fery  Rebel 
ou  il  declare  ne  pas  connaitre  Tepoque  de  sa  naissance;  Bef  f  ara  adopte  la  date  de 
1669.  Parmi  les  modernes,  Fetis  ne  precise  pas  (T.  VII,  p.  193);  il  en  est  de  meme  de 
M  e  n  d  e  1  (T.  VIII,  pp.  255, 256).  R  i  e  m  a  n  n  adopte  la  date  de  1669  (Dictionnaire,  p.  669). 
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femme  de  Michel  de  Lalande,  enregistre  le  6  Mai  1722  a  la  paroisse  St. 
Roch  a  Paris  x),  donne  a  celle-ci  l'age  de  60  ans,  et  qualifie  Jean-Fery  Rebel 
qui  assiste  a  l'inliumation,  de  «frere  aine»  de  la  definite  2).  Aux  termes  de 
ce  document,  Anne  Rebel  serait  done  n6e  en  1662  et  Jean-F6ry  au  plus 
tard  en  1661.  II  est  vrai  que  le  Mercure  de  mai  1722,  en  annon$ant  la  mort 
de  la  femme  de  Lalande,  vieillit  Anne  Rebel  de  7  ans;  mais,  en  bonne  cri- 
tique, nous  devons  accorder  a  Facte  d'etat  civil  la  preference  sur  l'annonce 
du  Mercure,  et  placer  la  naissance  de  Jean-Fery  aux  environs  de  1661. 

Devenu  veuf  d'Anne  Nolson,  Jean  Rebel  6pousa  en  secondes  noces 
Frangoise  Cantais  qui  lui  donna  3  autres  enfants,  Jean-Thomas,  Helene, 
et  Louis,  dont  l'existence  nous  est  revel6e  par  divers  actes  conserves  dans 
l'etude  de  Mr  Godet,  notaire  a  Paris.  C'est  ainsi  que  nous  apprenons  qu'«He- 
leine  Rebel »  naquit  le  22  mars  1678  a  lh  de  rapres-midi«de  Jean  Rebel,  ordi- 
naire de  la  musique  duRoy  et  de  la  Reyne»  et  de  Frangoise  Cantais,  et  qu'elle 
re9ut  pour  parrain  J.-B.  de  la  Chesnaye,  page  d'honneur  de  M8*  le  Dauphin, 
et  pour  marraine  Helene  Renaudot,  fille  d'Eusdbe  Renaudot,  premier  medecin 
de  M81  le  Dauphin,  et  d' Anne-Marie  Haigues  3),  que  son  frdre  Jean-Thomas, 
officier  de  S.  A.  le  Prince  de  Monaco,  donna  a  Helene  Rebel  procuration 
generale  et  speciale,  par  devant  le  notaire  du  Pecq,  Mr  Levraud  du  Chasteau, 
avant  de  se  rendre  a  Monaco,  en  1704  4),  que  5  ans  plus  tard,  le  meme  Jean- 
Thomas  et  sa  soeur,  par  devant  Mr  Pasquier,  notaire  a  Paris,  constituaient 
pleins  pouvoirs  a  Andre  Huart  Duparc,  a  l'effet  de  toucher  les  arrerages  des 
rentes  qu'ils  possedaient  sur  THotel-de-Ville  5).  Remarquons,  en  passant, 
que  Jean-Thomas  ((Bourgeois  de  Paris,  demeurant  rue  S*.  Honore»  etait 
violoniste,  car  il  figure  sur  les  Etats  des  Menus  de  1717  et  touche  850  Livres 
comme  «Symphoniste  de  la  chambre»6). 

Quant  a  Louis  Rebel,  encore  mineur  a  la  fin  de  1705,  il  avait  pour  tutrice 
sa  tante  Marie  Cantais,  veuve  de  Jean  du  Coudin,  Sieur  Darnaudin.  Nous 
savons  en  outre,  que  ses  parents  n'existaient  plus  des  les  derniers  mois  de 
1699,  puisque  le  31  decembre  de  cette  annee,  Marie  Cantais  faisait  acte  de 
tutrice  en  laissant  constituer,  devant  De  Lambon  le  jeune  et  Perichon, 
notaires  a  Paris,  une  rente  de  180  Livres  sur  les  aides  et  gabelles  au  profit 
de  son  pupille  Louis7).  Marie  Cantais,  pour  se  couvrir,  et  par  mesure 
de  precaution,  avait,  par  exploit  du  31  octobre  1705,  fait  opposition  au 

1)  Herluison,  Actes  d'etat  civil,  pp.  11,  12. 

2)  Nous  transcrivons  plus  loin  Facte  de  deces  d'Anne  Rebel. 

3)  Pidce  jointe  a  l'Acte  de  1706  qui  suit.     Minutes  Godet. 

4)  Procuration  du  ler  fevrier  1704.     Minutes  Godet. 

5)  Procuration  du  17  fevrier  1709.  Loc.  cit.  Helene  Rebel  demeure  k  St.  Germain 
en  Laye. 

6)  Arch,  nat  OI  2846,  fol.  22. 

7)  Mainlevee  deposee  par  Louis  Rebel  du  27  avrU  1706,  Minutes  Godet. 
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nom  de  Louis  Rebel,  inspiration  d'autant  plus  heureuse  qu'i  peine  majeur, 
celui-ci  s'empressait,  par  oontrat  passe  le  29  Janvier  1760  devant  De 
Lambon  ain6  et  Ogier,  de  transporter  sa  rente  sur  l'Hotel  de  Ville  k  son 
beau-fr&re,  Michel-Richard  de  Lalande  1).  Les  heri tiers  de  Marie  Cantais 
demandaient  mainlevee  de  l'opposition  le  27  avril  1706  2). 

De  tout  ceci  il  resulte  que  Louis  avait  du  naitre  vers  1686.  Son  pere 
Jean  mourut  sans  doute  en  1692,  car  il  fut  remplace  k  la  Ghapelle  le  24  no- 
vembre  de  cette  annee  par  Joseph  Arnoul  3). 

II. 
Jean-Firy  Rebel.*) 

Si  Ton  en  croit  les  anciens  historiographes,  Jean-F6ry  Rebel  aurait 
ete  un  enfant  precoce.  Clement  et  l'abbe  de  la  Porte,  dans  leurs  Anec- 
dotes dramatiquss ,  Beffara,  dans  son  Dictionnaire,  rapportent  que  d&s 
l'age  de  8  ans,  il  jouait  du  violon  k  St.  Germain-en-Laye  devant  le  roi  et 
qu'un  jour,  Lully  s'etant  aper$u  qu'il  avait  dans  sa  poche  un  gros  rouleau 
de  musique,  s'en  empara  et  constata  qu'il  contenait  les  parties  d' orchestra 
et  de  chant  d'un  acte  d'opera  de  la  composition  du  jeune  Rebel.  lis  ajoutent 
que,  mise  sur  le  champ  en  repetition,  sa  musique  fut  trouvee  bonne5). 
L'anecdote  peut  etre  exacte  bien  qu'il  soit  difficile  d'en  obtenir  confirma- 
tion. Ce  qui  parait  certain,  en  revanche,  c'est  que  J.-F.  Rebel  re$ut  des 
le9ons  de  Lully;  nous  avons  ici  le  temoignage  du  Mercure  qui,  citant  les 
eleves  du  surintendant  de  la  musique  de  Louis  XIV,  enumere  successive- 
ment  Verdier,  Joubert,  Marchand,  Rebel  iphre  et  Lalande6).  Le  «Rebel 
pere»  dont  il  est  ici  question  n'est  autre  que  Jean-Fery  qu'on  designait 
ainsi  a  cette  epoque  (1738)  pour  le  distinguer  de  son  fils  Francis.  Si  Jean- 
Fery  apprit  aupres  de  Lully  a  jouer  du  violon  et  a  composer,  il  trouva 
egalement  en  son  pere  Jean  Rebel  un  excellent  maitre,  dont  nous  avons 
signale  les  qualites  de  musicien  a  propos  du  concours  de  1683. 

Nous  sommes  mal  inform^  sur  l'existence  que  mena  Jean-Fery  Rebel 
durant  les  30  premieres  annees  de  sa  vie;  il  semble  cependant  qu'il  soit 
entre  k  l'Academie  royale  de  musique,  en  qualite  de  ler  violon,  comme  on 

1)  Minutes  Godet, 

2)  Ibid. 

3)  Arch.  nat.  Zl»  486. 

4)  H  signe  Jea,n-Fery  et  non  Ferry  sur  le  contrat  de  manage  de  son  fils  Francois 
le  22  juUlet  1733. 

5)  On  peut  lire  le  meme  recit  sur  une  feuille  volante  manuscrite  des  Archives  de 
1' Opera  et  qui  parait  provenir  d'un  resume  d'histoire  musicale  ecrit  dans  les  premieres 
annees  du  XVIIIe  siecle. 

6)  Mercure,  aout  1738,  p.  1726,  Voir  aussi  V  i  d  a  1 ,  Les  Instruments  d  archet,  T.  II, 
p.  156. 

S.  d.  IMG.    VII.  17        (^ 
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l'a  pretendu,1)  bien  que  les  documents  conserves  aux  archives  de  POpera 
ne  portent  pas  la  date  desa  nomination2).  Ajoutons  que  les  freres  Parfaict 
ont  sans  doute  confondu  Jean-Fery  avec  son  p&re,  quand  ils  soutiennent 
qu'avant  de  battre  la  mesure  k  POpera,  le  premier  avait  fait  partie  des  choeurs 
de  ce  theatre  du  temps  de  M.  de  Lully.3)  Mais,  la  presence  de  Rebel  a 
l'orchestre  de  PAcademie  royale  en  1700  nous  est  revelee  par  un  renseigne- 
ment  precis  emanant  du  Mercure  galant,  renseignement  relatif  au  voyage 
que  le  due  d'Anjou,  Philippe,  fit  en  Espagne,  pour  aller  occuper  le  trone 
que  lui  laissait  le  testament  de  Charles  II.  4).  Le  jeune  souverain  entre- 
prenait  la  «une  longue  et  penible  marche»5)  et,  afin  d'en  combattre  Pennui 
et  la  fatigue,  le  Cte  d'Ayen  avait  forme  un  corps  de  musique  destine  a  ac- 
compagner  le  roi  au  cours  de  son  deplacement.  On  devait  s'arreter  en  40  villes 
entre  Versailles  et  Irun  et,  a  chacune  de  ces  stations,  les  musiciens  ambu- 
lants  executaient  force  divertissements,  sans  compter  le  concours  qu'ils  ap- 
portaient  aux  ceremonies  religieuses.  Parmi  eux,  on  revele  sous  la  rubrique 
uJoueurs  d 'Instrument  de  rOperav:  Labarre  le  flutiste  et  2  violons,  La- 
lande  et  Rebel.  II  s'agit  evidemment  Ik  de  Jean-Fery,  dont  la  qualite 
d'instrumentiste  de  POpera  se  trouve  ainsi  clairement  confirmee,  quoique 
la  premiere  ceuvre  qu'il  ait  publiee,  P  opera  A'Vlysse  (1703),  ne  mentionne 
pas  son  titre  d'  ((ordinaire  de  PAcademie  royale ». 

En  revanche,  Rebel  prend  ce  titre  en  1705,  comme  le  prouve  la  suscrip- 
tion  de  son  oeuvre  II,  et  le  18  aout  de  la  meme  annee,  il  entre  aux  24  Violons, 
en  remplacement  de  Jean  Ronty  de  la  Fosse  decede7).  La  retenue  de  la 
charge  avait  ete  effectuee  des  le  24  juillet  1705,  mais  Pordonnance  prescri- 
vant  au  tresorier  des  Menus  plaisirs  de  payer  a  «Jean  Rebel*  les  gages  qui 
lui  etaient  attribues,  specifie  qu'il  n'a  prete  serment  que  le  18  Aout  suivant. 
Enfin,  les  Etats  de  la  Cour  des  Aides  pour  1706  nous  le  montrent  au  nombre 
des  24  Violons  et  emargeant  pour  la  somme  annuelle  de  365  Livres  8). 


1)  Beffara,  F6tis,  H.  Riemann     (Didionnaire  de  musique). 

2)  Ni  le  Mb.  Amelot,  ni  VEtat  de  la  regie  actueUe  de  VOpera  de  1738  n'indiquent  la 
date  de  Tentr^e  de  Rebel  a  rAcademie  royale.  On  y  lit  seulement  apres  son  nom:  «Entr£ 
a  Topera  en  .... ».  Ms.  Amelot,  p.  638.  M.  Gustave  Chouquet  dans  son  Histoire 
de  la  musique  dramatique  en  France,  mentionne  Jean-Fery  Rebel  comme  chef  d'orchestre 
a  Topera  en  1703  (p.  316),  mais  il  ne  fournit  aucune  reference  a  ce  sujet. 

3)  Menestrel  1896,  N°  12,  p.  91,  «L'orchestre  de  Lully »  par  A.  Pougin. 

4)  Mercure  galant,  decembre  1700,  pp.  235,  236.  Renseignement  indique*  par  M. 
Ecorcheville. 

5)  Ibid,  novembre  1700,  pp.  273,  275. 

6)  Ibid,  decembre  1700,  pp.  235,  236.  La  musique  emmenee  au  voyage  par  le 
Cte  d'Ayen  comprenait,  outre  les  3  instrumentistes  cites  ci-dessus,  5  chanteurB  et20  autres 
joueurs  d' instruments,  tels  que  Hautbois,  Bassons,  Flutes,  Basses  de  viole  et  Th^orbes. 
Le  nom  de  Rebel  est  orthographic  Eobel  par  suite  d'une  erreur  d'impression. 

7)  Arch.  nat.  01  49.  f°  109.  du  24  juillet  1705,  et  01  50,  f°  32.   du  23  fevrier  1706. 

8)  Arch.  nat.  Z**  487. 
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II  faut  passer  7  annees  et  atteindre  1713  pour  retrouver  Jean-Fery  a 
l'Opera  ou  il  remplit  les  fonctions  d'accompagnateur  au  clavecin,  en  tete  des 
musiciens  du  ((petit  choeur».  Le  batteur  de  mesure  s'appelait  alors  Louis 
Lacoste1)  et  touchait  1000  Livres  par  an,  tandis  que  les  appointements 
mensuels  de  Rebel  s'elevaient  a  50  Livres,  soit  600  Livres  par  an  « pour  le 
clavecin»2).  II  y  avait  48  musiciens  a  Forchestre,  mais,  en  raison  de  la 
pauvrete  des  Archives  de  l'Opera  a  Pepoque  qui  nous  interesse,  il  est  im- 
possible de  fixer  de  fa$on  precise  le  moment  ou  Rebel  devint  «batteur  de 
mesure»  de  l'Academie  royale. 

L'annee  suivante  (1714),  Jean-Fery  faisait  entrer  dans  la  phalange 
instrumental  ou  il  6tait  claveciniste,  son  fils  Francois,  age  seulement  de 
13  ans3)  et,  trois  ans  plus  tard,  il  le  proposait  comme  son  survivancier  aux 
24  Violons.  Le  texte  de  Pordonnance  agreant  cette  proposition  est  aussi 
elogieux  pour  le  pere  que  pour  le  fils: 

tDu  22  aoust  1717  a  Paris. 
«Voulant  t£moigner  a  Jean  Fery  Rebel,  Tun  des  24  joiieurs  de  violon  de 
nostre  Chamhre  la  Satisfaction  des  Services  qu'il  a  rendus  en  cette  quality 
au  feu  Roy  nostre  tres-honore"  Seigneur  et  bisayeul  et  a  nous  pendant  plu- 
sieurs  annees,  nous  avons  eu  agreable  la  tres  humble  Suplication  qu'il  nous 
a  faite  d'accorder  la  survivance  de  ladto  charge  a  fran^ois  Rebel  son  fils,  a 
quoy  nous  avons  d'autant  plus  volontiers  consenty  que  nous  sommes  infor- 
mez  de  sa  sage  see,  de  sa  capacity  et  de  ses  rares  Talents  pour  la  Musique 
et  les  Instrumens;  a  ces  causes  .   .  .»4). 

Grace  aux  etats  de  paiement  des  Menus,  nous  pouvons  suivre  la  car- 
riere  de  Jean-Fery,  et  constater  qu'il  n'occupait  pas  seulement  aux  24  Vio- 
lons une  place  de  symphoniste;  il  etait  encore  le  «directeur»  de  la  compagnie 
tout  comme  jadis  Dumanoir,  que  nous  avons  vu  plus  haut  qualifie  de 
«rep6titeur».  C'est  ainsi  qu'en  1717,  il  touche  d'une  part  212  Livres,  10  sols 
en  qualite  de  «8imphoniste»,  et  d'autre  part,  200  Livres,  «  a  cause  du  soin 
qu'il  prend  de  faire  concerter  les  24  joiieurs  de  violon  de  la  chambre»6). 
Jean-Fery,  chef  d'orchestre  et  fort  bien  en  cour,  n'allait  pas  tarder  a  recevoir 
d'autres  fonctions;  ses  propres  merites  joints  a  son  allia  nceavec  Lalande 
■  lui  faisaient  obtenir,  sur  les  instances  de  son  beau-frere,  la  survivance 
d'une  moiti6  de  la  charge  de  compositeur  de  la  musique  de  la  Chambre.  Une 
ordonnance  du  30  mars  1718  octroyait  a  Jean-Fery  Rebel,  beau-fr^re  de 
Lalande,  cette  importante  faveur,  «ce  que  nous  faisons,  disait  le  libell6  ad- 

1)  Sur  Lacoste,  voir  Durey  de  Noinville,  La  Borde  et  Titon  du  Tillet 

2)  Etat  d' appointements  de  TOrchestre  en  1713.  Arch,  de  l'Op£ra  en  1713.  Le 
Ms.  porte  le  titre  suivant:  Privilege  ||  accorde  \\  Arrests  \\  rendus  \\  et  \\  Reglement  \\  fait  par 
Sa  Majeste,  pour  ||  L'Academie  Royalle  ||  de  Musique  \\  1712-1713. 

3)  Detail  de  la  Regie  actuel  de  POpera  1738.     «Rebel  francos  entr6  en  1714.» 

4)  Arch,  nat  Ol  61,  f  °  128. 

5)  Arch,  nat  01  2846,  f  °  22. 
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ministratif,  avec  d'autant  plus  de  plaisirque  nous  sommes  informez  de  la 
capacite  dudit  Rebel »  x);  Tautre  moitie  de  la  charge  revenait  a  Jean  Fran- 
cois de  la  Porte.  Nanti  de  ce  nouvel  emploi  et  sacre  musicien  officiel, 
Rebel  devait  «aider  et  soulager  Lalande  »,  en  attendant  de  recueillir  sa 
succession  definitive. 

Un  acte  d'etat -civil  de  cette  epoque  nous  apprend  quelques  details 
int^ressants  de  la  vie  de  Jean-Fery;  c'est  l'acte  de  bapteme  de  sa  fille  Anne- 
Louise  : 

«L'an  1718,  le  27  d'Aout,  Anne-Louise,  fille  de  Jean  Rebel,  Ordinaire 
de  la  musique  da  Roy  et  Maitre  de  la  Musique  de  la  Chambre,  present,  et 
de  Catherine  Conti,  son  Epouse,  demeurant  Rue  Therese  en  cette  parroisse, 
n6e  aujourd'hui  a  este"  baptisee;  le  parrein  Louis  Rebel,  inte>ess<§  dans  les 
affaires  du  Roy,  Rue  Ste  Anne  en  cette  parroisse:  La  marreine  Magdeleine- 
Angelique  Rebel,  fille  de  pere  dudit  enfant  susdit,  Rue  ThSrese  en  cette 
parroisse3).  c 

Ainsi,  Rebel,  aussitot  apres  sa  nomination  de  compositeur  de  musique 
de  la  Chambre  en  survivance  de  Lalande,  s'intitulait:  «Maitre  de  la  Musique 
de  la  chambre»  et,  de  plus,  Catherine  Conti  semble  avoir  et£  sa  seconde 
femme,  puisque  la  marraine  d'Anne-Louise,  Magdeleine-Angelique  Rebel,  est 
designee  comme  la  fille  depere  de  Rebel3).  Lanaissance  d'Anne-Louise  Rebel 
explique  aussi  1'erreur  des  historiens  qui,  trompes  par  une  similitude  de  noms, 
ont  voulu  faire  d'Anne  Rebel,  femme  de  Lalande,  la  fille  de  Jean-  Fery  4). 

Le  ((compositeur  de  musique  de  la  Chambre »  n'etait  pas  seulement 
charge  de  la  composition  des  ceuvres  destinees  k  la  musique  royale;  il  diri- 
geait  encore  une  partie  des  executions.  Aussi,  Rebel  touche-t-il  en  1720 
une  somme  de  900  Livres  sur  les  Menus,  pour  avoir  battu  la  mesure  et  con- 
duit la  musique  du  Ballet  de  la  Jeunesse,  de  VInconnu  et  du  Ballet  de  Car- 
denio,  a  raison  de  300  Livres  pour  chacune  de  ces  pieces  5).  L'annee  sui- 
vante,  c'est  encore  lui  qui  preside  k  Interpretation  du  Ballet  des  4  Elements, 
represents  sur  le  theatre  des  Appartements  aux  Tuileries,  le  3  decembre  1721 ; 
et  le  tresorier  des  Menus  lui  paie  «la  somme  de  330  Livres  pour  estre  par 


1)  Arch,  nat,  01  62,  f  °  52. 

2)  ExtraU  des  Begistres  de  la  Panisse  S*  Boch  a  Paris,  La  piece  porte:  «Collationne 
a  l'original  par  moi  Pretre  soussign6  d6positaire  desdits  Registres  le  30  mars  1779. 
Du  Bois  Nantier  pr.»  Arch.  nat.  Pensions  O1  685(3). 

3)  Francois  Rebel,  le  1<*  enfant  de  Catherine  Conti,  est  ne  en  1701.  Magdeleine- 
Angelique  serait  ainsi  l'ainee  des  enfants  de  Jean-Fery.  Nous  n'avons  pu,  jusqu'  a  pre- 
sent, deeouvrir  le  nom  de  la  premiere  femme  de  ce  dernier.  On  retrouve  egalement 
sur  Facte  de  bapteme  en  question  Louis  Rebel,  officier  du  roi,  que  nous  avons  deja  si- 
gnal6  parmi  les  enfants  de  Jean  Rebel  et  de  Francoise  Cantais. 

4)  Entre  autres,  Durey  de  Noinville,  dans  son  Histoire  de  V Opera,  T.  II, 
p.  40. 

5)  Arch.  nat.  O1  285,  f°  172b  Le  ballet  des  Folies  de  Cardenio  de  Lalande 
fut  danse  par  Louis  XV,  en  1720,  aux  Tuileries. 
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luy  distribute  aux  simphonistes  qui  ont  jou6  des  Instrumens  a  la  dte  premiere 
representation))1).  Ces  symphonistes,  au  nombre  de  33  comprenaient  22  vio- 
lonfl,  7  hautbois  et  4  bassons  2). 

Tout  en  s'assurant  des  liberalit^s  royales,  Rebel  ne  negligeait  pas  l'appui 
que  pouvaient  lui  preter  de  riches  et  puissants  protecteuxs  tou jours  attentifs 
a  cette  epoque  a  jouer  auprds  des  artistes  le  role  de  mecenes.  Le  celebre 
Law  s'int&essait  a  lui,  et  la  femme  du  financier  lui  commandait  meme  de 
la  musique,  ainsi  qu'en  fait  foi  la  dedicace  qu'elle  re9ut  du  musicien  en  1720 
pour  sa  Terpsichore.  Rebel  fr6quentait  Fhotel  de  Nevers  habite  par  les 
Law,  et  dont  les  alentours  constamment  encombres  d'equipages  temoig- 
naient  de  Pengouement  dont  ben6ficiait  alors  le  fameux  et  ephemdre  sys- 
teme  3).    II  6crivait  a  sa  protectrice: 

«  Madame, 
«J'ai  compost  en  differ  ends  temps  des  simphonies  d'un  goust  singulier4) 
qui,  apres  avoir  pleu  au  public,  ont  encore  eu  le  bonheur  de  reuBsir  aupres 
de  vous,  quoyque  voub  ne  les  ayez  entendUes  qu'accompagnees  de  ce  charme 
seducteur  des  graces  et  des  pas  d'une  illustre  danceuse5);  permettez-moy, 
Madame,  de  croire  que  vous  avez  fait  un  peu  d'attention  a  la  musique  par 
l'ordre  que  j'ay  recu  de  voire  part  d'en  faire  encore  une;  amine*  de  cette  gloire, 
je  prends  la  Liberie*  de  vous  l'offrir,  trop  heureux  si  elle  est  de  vostre  goust, 
elle  aura  tout  le  succes  que  je  me  propose,  n'ayant  d'autre  but  que  de  vous 
plaire  et  de  vous  assurer  que  je  suis,  avec  un  pro  fond  respect,* 

Madame, 

votre  tres  humble  et  tres-obeissant  serviteur 

Rebel  ••). 

Retenons  les  eloges  que  Rebel  fait  ici  de  MelIePrevost,  dont  le  brillant 
talent  s'associa  si  heureusement  aux  succes  du  musicien;  nous  verrons  par 
la  suite  quelles  furent  les  consequences  des  relations  affectueuses  que  Jean- 
Fery  entretenait  avec  la  celebre  etoile  de  l'Academie  royale.  On  le  rencontrait 
du  reste  dans  nombre  de  salons  a  la  mode;  il  aimait  les  gens  en  place,  les 
financiers  fastueux,  tout  ce  monde  de  la  Regence  pimpant  et  musque,  qui 
avidement  se  ruait  auplaisir,  et  duquel  Rosalba  Camera  a  trace,  par  le  pastel 
et  par  la  plume,  tant  de  gracieux  portraits.  Rosalba  ecrit  dans  son  Journal  a 
la  date  du  30  septembre  1720:   «Au  concert  donn6  chez  Mr  Crozat,  je  vis 


1)  Arch.  nat.  01  2853,  f°  192.  Le  Ballet  des  4  Elements  dont  il  est  question  ici 
n'est  autre  que  les  Elements,  Ballet  du  roi  en  4  entrees  et  Prologue,  musique  de  L  a  - 
lande  et  Destouches;il  donna  probablement  a  Rebel  Tidee  d'&rire  une  com- 
position analogue. 

2)  Arch.  nat.  01  2853,  f  °  192  b. 

3)  yteue  A.  de  J  a  n  z  6  :  Les  Financiers  tfavtrefois,  p.  41. 

4)  Rebel  fait  allusion  ici  au  Caprice  (1719)  et  aux  Caracteres  de  la  Danse  (1715). 

5)  MeUe  Francoise  PreVost  dont  nous  reparlerons  plus  loin. 

6)  D6dicace  de  la  Terpsichore,  Sonate  par  M.  Rebel,  compositeur  de  la  Chambre 
du  Roy,  Paris,  1720. 
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le  Regent,  Law,  et  autres  personnes» 1).  Ce  qu'etaient  ces  autres  personnes, 
Mr  Sensier  va  nous  ledire:  «le  Concert,  explique-t-il,  dans  les  Notes  de  son 
edition  du  Journal  de  Partiste  italienne,  donne  par  Crozat  pour  faire  valoir 
le  talent  sur  le  violon  de  Rosalba,  fut  une  solennite  musicale  a  laquelle  le 
Regent  ne  manqua  pas  d'assister  avec  Law,  qui  n'etait  cependant  pas  l'ami 
de  Crozat,  puis  le  Comte  de  Caylus  2),  Mr  &  Mme  de  Julienne,  Watteau,  Ma- 
riette,  l'abb£  de  Maroulle  et  Henin».  Mais,  il  y  a  plus,  car  Watteau  devait 
conserver  un  souvenir  precis  de  ce  concert,  en  nous  transmettant  un  dessin 
sur  lequel  figurent  les  portraits  des  principaux  executants:  Antoine,  le 
joueur  de  flute,  Rebel,  le  violoniste,  Paccini,  le  chanteur,  M^e  d'Argenon 
et  Rosalba  elle-meme  3). 

Watteau  n'a,  du  reste,  pas  laisse  ce  seul  dessin  du  violoniste;  il  a  exe- 
cute de  lui  un  grand  portrait  ou  le  musicien,  vetu  d'une  sorte  de  robe  de 
chambre  a  raies,  est  represents  ecrivant  assis  a  un  clavecin  sur  lequel  repose 
son  violon  4). 

Jean-F6ry,  qui  portait  aussi  le  prenom  de  Baptiste,  dont  Pinitiale  figure 
au  pied  du  portrait  de  Watteau  que  nous  venons  de  rappeler,  n'appartenait 
pas  seulement  a  la  bande  des  24  Violons.  Son  fils  Francis  et  lui  faisaient 
encore  partie  en  1722  des  26  symphonistes  attaches  a  la  chapelle-musique 
du  roi  6);  il  occupait  done  a  peu  pres  toutes  les  situations  officielles  suscep- 
tibles  de  flatter  Tamour-propre  d'un  artiste,  et,  comme  en  ce  temps,  les 
charges  presentaient  un  caractere  marque  d'heredite,  il  s'empressait  de  four- 
nir  a  Fran9ois  Rebel  les  moyens  de  recueillir  partout  sa  succession.  Par 
demission  du  23  septembre  1727,  il  passe  a  son  fils  son  emploi  de  composi- 
teur de  musique  de  la  chambre6);  plus  tard,  il  lui  passera  celui  de  chef 
d'orchestre  a  l'Opera,  emploi  que  Nemeitz  lui  reconnait  durant  le  sejour 


1)  Journal  de  Rosalba  Camera  pendant  son  sejour  a  Paris  en  1720  et  1721,  public 
en  italien  par  V  i  a  n  e  1 1  i ,  traduit  par  Alfred  Sensier,  Paris,  J.  Techener  1865, 
p.  181. 

2)  Le  comte  de  Caylus  6tait  grand  amateur  de  musique ;  il  protegeait  le  violoniste 
J.  B.  S  e  n  a  1 1  i  6  qu'il  emmena  avec  lui  en  Italie  en  V719.  Voir  Titon  d  u  T  i  1 1  e  t: 
Le  Parnasse  fran^ois,  Ier  Supplement,  pp.  673,  674. 

3)  Ce  dessin  qui  est  place  au  Louvre  dans  la  Collection  des  dessins  de  Watteau  et 
qui  porte  le  n°  1334,  vient  de  Mariette  qui  y  a  ecrit  l'inscription  suivante:  «Proe- 
clarorum  musicorum  coetus,  scilicet:  A n ton i us,  fidicen  eximius,  Paccini,  i talus 
cantor,  Mus.  Reg.  et  Da  Dargenon,  car.  de  la  Fosse,  Pict.  Acad.  Sorori  filia,  cui  suaves 
accentus  Musa  invideret. » 

4)  Le  portrait  de  Rebel,  grave  d'apres  un  dessin  de  Watteau  de  meme  grandeur 
(gd  in-fo)  par  I.  Moyreau,  se  trouve  au  Cabinet  des  Estampes  et  a  la  BibQu«  du  Con- 
servatoire; il  porte  ^inscription  suivante: 

J.  B.  (Baptiste)  Rebel. 

Compositeur  de  la  Chambre  du  Roy 

Et  Maitre  de  Musique  de  TAcademie  royale. 

5)  Etat  de  la  France  de  1722.     Chapelle-musique,  simphonistes,  T.  I,  p.  156. 

6)  Arch.  nat.  Ql  90,  f°  300. 
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qu'il  fit  a  Paris  en  1727:  «Rebel  bat  la  mesure  dans  l'orchestre  de  l'opera; 
il  est  connu  particulierement  pour  le  Caprice  et  pour  les  Caracteres  de  la 
Danse  nouvellement  composez,  dans  lesquels  Mad.  Prevost  a  fait  valoir 
son  adresse  sur  le  theatre  avec  une  grace  non  pareille»  2).  Le  Ms.  Amelot 
l'intitule  «Batteur  de  mesure »,  comme  l'Etat  de  la  Regie  de  1738,  et  nous 
apprend  le  cbiffre  de  ses  appointements,  1200  Livres  2).  Rebel  tenait  encore 
le  baton  de  chef  d'orchestre  en  1732;  c'est  du  moins  ce  qu'on  peut  lire  dans 
V Agenda  duvoyageurde  Valhebert  3),  et  LaBorde  rapportequ'  „il  a  longtemps 
battu  la  mesure  k  Popera"  avant  d'etre  mis  a  la  pension  a  Paques  1739  4). 
Ce  n'est  pas  Jean-Fery  qui  obtint  la  survivance  de  la  charge  de  sur- 
intendant,  qu'occupait  D  est  ouches,  ainsi  que  tous  les  historiens  l'ont  r^pete. 
Le  brevet  d'assurance  decerne  a  cet  effet  le  31  aout  1733  concerne  uni- 
quement  son  fils  Francis,  et,  afin  qu'il  ne  subsiste  la-dessus  aucun  doute, 
nous  donnons  ci-apres  un  extrait  du  texte  de  ce  document: 

«Du  31  Aout  1733,  de  Versailles. 
«Le  Sr.  Andre*    Cardinal  Destouches    sur  Intendant   de   la    musique    de 
la  Chambre  a  reprSsente  a  Sa  Majesty  qu'elle  vient  d'accorder  au  Sr.  Fran- 
cois Rebel  la  survivance  de  ladite  charge  ...»   8). 

II  s'agit  done  bien  ici  de  Francois  Rebel  dont  le  prenom  est  f  ormellement 
indique.  D'ailleurs,  a  cette  epoque,  les  deux  Rebel,  pere  et  fils,  tous  deux 
nantis  de  charges  analogues,  se  trouvent  frequemment  confondus,  et  il  de- 
vient  parfois  difficile  de  les  separer.  Nous  avons  un  exemple  de  l'indecision 
dans  laqueUe  on  se  trouve  k  leur  egard,  au  sujet  de  la  direction  du  Concert 
spirituel  k  partir  de  1734,  direction  que  l'Academie  royale  de  musique  avait 
alors  assumee.  Relatant  la  premiere  execution  effectuee  sous  ce  nouveau 
regime,  le  25  decembre  1734,  le  Mercure  nous  apprend  qu'elle  fut  dirigee 
par  Rebel,  mais  il  applique  au  pere  un  titre  qui  revient  au  fils :  aC'est  le 
sieur  Rebel,  ecrit-il,  Maitre  de  musique  de  VAcademie  et  Sur-Intendant  de 
h  musique  du  Roy  en  survivance  de  M.  Destouches,  qui  est  charge  de  l'exe- 


1)  Nemeitz,  Sejour  a  Paris,  c.-a.-d.  Instructions  fidHes  pour  les  voiageurs  de 
condition.     Leyde,  1727,  p.  352. 

2)  Ms.  Amelot,  p.  638.  Arch,  de  l'Ope>a.  Rebel  y  est  designe  ainsi:  Rebel  (P.) 
c.-a.-d.  Pbre. 

3)  U Agenda  du  Voyageur  on  le  Calendrier  des  Fetes,  par  M.  S.  De  Valhebert, 
Paris,  1732,  p.  88. 

4)  LaBorde,  Essai  sur  la  Musique  ancienne  et  moderne,  T.  Ill,  p.  470,  et  Ms. 
Amelot,  Loc.  cit. 

5)  Arch.  nat.  O1  77,  f°  232:  Brevet  d'assurance  de  1000  Livres  sur  la  charge  de  Sur- 
Intendant  de  la  musique  de  la  Chambre  dontleSr  Destouches  eat  pourvu  et  le  Sr  Rebel 
en  survivance.  On  trouve  au  meme  folio  un  autre  brevet  d'assurance  de  6000  livres, 
affects  aux  heritiers  de  feu  le  Sr  CI ou  i n ,  sur  la  charge  de  maitre  de  musique  de  la  chambre 
dont  est  pourvu  le  Sr  Destouches  et  le  Sr  Rebel  en  survivance.  Dans  les  deux  cas,  il 
s'agit  de  Francois  Rebel. 


Digitized  by 


Google 


264  Ij-  de  la  Laurencie,  Une  dynastie  de  musiciens  etc. 

cution  de  ces  Concerts  2)».  Maintenant,  il  se  pourrait  que  Jean-Fery,  qui 
conduisait  encore  l'orchestre  de  l'opera  en  1732,  eut  abandonne  son  emploi 
en  faveur  de  son  fils  en  1733,  ainsi  que  Tindique  M.  Chouquet  2).  De  la 
sorte,  Jean-Fery  n'aurait  jamais  dirige  le  Concert  spirituel,  honneur  qu'il 
faudrait  reporter  sur  son  fils  3).  Observons  neanmoins  qu'une  semblable 
interpretation  se  concilie  mal  avec  la  date  de  la  retraite  de  Rebel  le  pere, 
retraite  que  les  documents  officiels  des  Archives  de  POp6ra  fixent  k  l'annee 
1739.  Nous  sommes  done  amenes  a  conclure  que  le  Mercure  commet  une 
erreur  en  confondant  sur  la  meme  tete  les  qualites  des  deux  Rebel,  et  que 
e'est  bien  le  p&re  qui  fut  charg£  de  la  direction  du  Concert  spirituel. 

Quoique  deji  fort  age,  Jean-Fery  n'en  continuait  pas  moins  a  se  livrer 
&  la  composition;  il  y  6tait  encourage  par  un  de  ses  plus  puissants  protec- 
teurs,  le  Prince  de  Carignan,  auquel  il  d6diait  sa  curieuse  Symphonie  des 
Elements,  dans  des  termes  qu'il  n'est  pas  inutile  de  rappeler: 

<Monseigneur, 
«C'est  par  les  ordres  et  sous  les  auspices  de  votre  A.  S.  que  j'ay  entre- 
pris  la  simphonie  nouvelle  que  j'ay  Phonneur  de  luy  presenter.  Quel  motif 
plus  puissant  aurait  pu  m'animer.  Od  ne  commande  point  au  genie.  II  est 
et  veut  etre  independant.  Mais  il  peut  trouver  sa  source  dans  le  d£sir  de 
plaire  a  Votre  A.  S.  C'est  de  ce  seul  d6sir,  M*r,  que  J'ai  emprunte"  des 
forces  pour  rentrer  dans  une  carriere  que  j'avais  abandonee.    Je  suis  .  .  .  4).» 

Ainsi,  le  vieux  Rebel  retrouvait  des  forces  pour  creer  la  plus  interessante 
de  ses  oeuvres.  En  meme  temps  et  non  sans  souplesse,  il  alliait  le  ton  du 
courtisan  h  la  fierte  de  l'artiste,  et  on  remarquera  la  netted  avec  laquelle 
il  sait  proclamer  Pindependance  du  genie. 

Jusqu'i  la  fin  de  sa  vie,  il  continua  ses  fonctions  de  violoniste  de  la 
Chambre.  Les  comptes  des  Menus  lui  allouent  1000  Livres  en  1734  «pour 
les  concerts  qui  ont  este  executez  devant  leurs  Majest6s»  et  qu'il  a  sans  doute 
diriges  6).    II  figure  en  1736  sous  le  nom  de  Jean-Baptiste-Fery  Rebel,  parmi 


1)  Mercure,  decembre  1734,  pp.  2733-2734.  La  meme  indication  se  retrouve  dans 
Y  E88ai  historique  sur  V Etablissement  de  V Opera  en  France  par  Louis- Joseph  Franc  oeur. 
Ms.  Arch,  de  T Opera. 

2)  Chouquet.  Loc.  cit.  Ilconvient  cependant  de  remarquer  que VEtat  de  la  regie 
actuelle  de  V Opera  del738,dresse4ans  apres  le  Concert  en  question  porte  tou jours  comme 
abatteur  de  mesurew  Rebel  (P),  soit  Rebel  pere. 

3)  Rebel  est  encore  indique  comme  directeur  du  Concert  dans  le  Mercure  de 
mars  1736,  p.  569. 

4)  Lettre  dedicatoire  des  «Elemensr>.  Victor-  Amedee,  prince  de  Carignan,  Lieute- 
nant general  des  armees  de  France  et  deSavoie,  etait  n6  le  29  fevrier  1690  et  mourut  le 
4  avril  1741  (La  Chesnaye  des  Bois.  T.  XVIII.  p.  358).  Cest  a  lui  que  M«ue  Duval 
dedia  les  Qenies  en  1736.  Grand  amateur  d'art  et  de  spectacles  il  avait  «pour  chefs 
de  ses  plaisirs  histrioniques »  M.  de  la  Fautriere,  le  marquis  de  Locmaria  et  le  me<lecin 
Procope.     (Gazettes  a  la  main,  1737.     Bibl.  de  la  Ville  de  Paris.  Ms.  26700.) 

5)  Arch.  nat.  QI  2861,  fo  312. 
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les  24  Violons  2)  et  compte  encore  dans  cette  compagnie  en  1743,  1744  et 
1746  avec  la  mention:  «Jean  Rebel  et  Francis  son  fils  en  survivance»2). 
A  partir  de  ce  moment,  son  nom  disparait;  Tetat  de  1749  ne  porte  plus 
que  celui  de  Francis  3),  ce  qui  indique  que  le  vieil  artiste  mourut  entre 
1746  et  1749.  Mais  nous  pouvons  preciser  la  date  de  sa  mort  que  les  histo- 
riens  ont  justement  fixee  k  Tannee  17474),  car  le  registre  des  pensions  sur 
les  Menus  de  cette  annee  fournit  pour  le  mois  de  Janvier  l'indication  ci- 
apres:  «Le  Sr  Rebel,  de  la  musique  .  .  .  300  Livres»  et  en  marge: 
if  Morten  1747  »6).  D'un  autre  cot6,  les  Affiches  de  Paris  du  jeudi 
5  Janvier  1747  viennent  confirmer  cette  date  en  nous  apportant  une 
precision  encore  plus  grande.  On  y  lit,  en  effet,  k  la  rubrique  des  « Billets 
d'enterrement)),  du  3  Janvier:  «M.  Rebel,  compositeur  de  la  Musique  de  la 
Chambre  du  Roy,  decede  rue  St.  Honor6»6).  Son  service  fut  ce*lebr6  en 
l'eglise  St.-Roch  sa  paroisse.  En  admettant  la  date  de  1661  pour  celle  de 
la  naissance  de  Jean-Fery,  nous,  voyons  qu'il  aurait  vecu  86  ans,  ce  qui  s'ac- 
corde  avec  la  declaration  de  Titon  du  Tillet,  dans  la  breve  notice  qu'il  con- 
sacre  au  musicien,  et  au  cours  de  laquelle  il  ecrit  « qu'il  est  mort  dans  un 
age  tres-avance»7). 

Jean-Fery  Rebel  laissait  un  fils,  Francis  Rebel,  et  deux  filles,  Mag- 
deleine-Angelique  et  Anne-Louise. 

Son  oeuvre,  des  plus  importantes  pour  l'histoire  de  la  musique  fran- 
9aise,  comprend:  une  tragedie  lyrique,  des  compositions  pour  le  violon  et 
des  symphonies  destinies  a  la  danse.  En  voici  l'etat,  dresse  par  ordre 
chronologique  8) : 

I.  Ulysse  ||  Tragedie  ||  Mise  en  Musique  II  par  Monsieur  Rebel  ||  Repre- 
sentee pour  la  premiere  fois  ||  Par  l'Academie  royale  de  Musique  ||  Le 
vingt  .  .  .  Jour  de  Janvier  1703.  ||  A  Paris  ||  chez  Christophe  Ballard,  seul 
Imprimeur  pour  la  Musique  ||  Rue  Sb  Jean  de  Beauvais  au  Montparnasse, 
1703.     Avec  Privilege  de  Sa  Majeste.  in-4°  obi. 

1)  Etat  de  la  France,  1736,  T.  I.  p.  339. 

2)  Arch.  nat.  Z**  487. 

3)  Ibid  Etat  du  Ier  juillet  1749. 

4)  F6  tis  (VII,  p.  193)  declare  cependant  qu'on  ignore  l^poque  de  sa  mort,  et  Eitner 
{QueUen-Lezikon,  VIII,  pp.  148,  149)  dit  seulement  qu'en  1751  on  ne  retrouve  plus 
sa  trace. 

5)  Arch.  nat.  O1  634.     Le  no  du  folio  est  dechire\ 

6)  Affiches  de  Paris,  (1746-1750),  Jeudy  5  Janvier  1747.  Rebel  est  mort  probable- 
ment  le  2  Janvier.  Cette  source  et  ce  renseignement  ont  6t^  indiqu&s  par  MM.  P.  Aubry 
et  Dae  ier  dans  l'elegante  plaquette  qu'ils  ont  consacr6e  aux  CaracteWes  de  la  Danse, 
Paris,  Champion,  1905. 

7)  Titon  du  Tillet,  2C  Supplement  du  Parnasse  francois,  p.  83. 

8)  Le  num6rotage  qui  suit  a  6te"  attribue'  par  nous  aux  oeuvres  de  J.  F.  Rebel 
et  suit  Tordre  chronologique  dc  leur  apparition.  L'auteur  n'a  point  6tabli  de  liste  com- 
plete de  ses  compositions. 
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II.  Pieces  ||  Pour  le  Violon  ||  Avec  la  Basse  Continue  ||  Divisees  ||  Par 
suites  de  Tons  ||  Qui  peuvent  aussi  se  jouer  sur  le  clavecin  ||  et  sur  la 
Viole  ||  Par  Mr  Rebel,  Ordinaire  de  l'Academie  royale  de  Musique.  ||  A  Paris, 
chez  Christophe  Ballard.     1705.     Avec  Privilege.  in-4°  obi.    (Livre  I). 

III.  Caprice  ||  Par  Mr  Rebel  ||  L'un  des  vingk-quatre  ordinaires  de  la 
Chambre  du  Roy  ||  A  Paris,  chez  Christophe  Ballard.      1711.    in-4°  obi. 

IV.  Recueil  ||  De  Douze  ||  Sonates  ||  A  II  et  III  parties  ||  avec  ||  La  Basse 
chifFree;  j|  Par  Monsieur  Rebel  ||  L'un  des  vingt-quatre  Ordinaires  de  la  Musi- 
que ||  de  la  Chambre  du  Roy  et  de  l'Academie  Royale  ||  de  Musique  ||  A  Paris, 
chez  Christophe  Ballard.      1712—1713.  in-fol. 

Y.  Sonates   a  violon  seul  ||  Mellees  de  plusieurs  Remits  ||  pour  la  Yiole  || 
Par  Mr  Rebel  ||  L'un  des  24  ordinaires  de  ||  la   musique  de  la  Chambre  du 
Roi  ||  et  de  l'Academie  roi'ale  de  musique  ||  Livre  IIe  ||  Premiere  partie. 

Seconde  partie  ||  composed  ||  de  ||  Preludes  ||  Allemandes  ||  Courantes  ||  Sara- 
bandes  ||  Rondeaux,  Gavottes  ||  et  Gigues  ||  Paris,  l'auteur,  1713,  in-fol. 

VI.  Les  Caracteres  ||  De  la  Dance  ||  Fantaisie  ||  Par  Mr  Rebel  ||  L'un  des 
24  Ordinaires  de  ||  la  musique  de  la  Chambre  du  Roy  ||  Et  de  l'Academie 
Royale  de  Musique  ||  Se  Vend  a  Paris  ||  chezl'autheur,  le  Sr  Leclerc.  1715.  in-fol. 

VII.  La  Terpsichore  ||  Sonate  ||  Par  M.  Rebel  ||  Compositeur  de  la  Cham- 
bre du  Roy  |i  Se  Vend  a  Paris  ||  a  1'opSra  et  chez  ||  La  veuve  Foucault  Mar- 
chande,  rue  Sl  Honors'  ||  a  la  Regie  dor  ||  1720,  in-fol. 

VIII.  Fantaisie  ||  par  M.  Rebel  pere  ||  Compositeur  de  la  Chambre  ||  du 
^°y  II  e^  II  ^e  de  Musique  de  l'Academie  ||  Royalle  ||  Graved  par  Me,le  Louise 
Roussel  ||  A  Paris,  chez  l'auteur,  rue  Sl  Vincent,  a  la  porte  de  l'opera,  et 
chez  le  Sr  Leclerc.      1727.    in-fol.1). 

IX.  Les  ||  Plaisirs  Champetres  l|  Par  ||  M.  Rebel  pere  ||  Compositeur  de  la 
Chambre  du  Roy  ||  Et  ||  Maitre  de  Musique  de  l'Academie  Royale  ||  Grave 
par  Math,  de  Gland.     A  Paris,  Leclerc.  s.  d.  in-fol.2). 

X.  Les  ||  ElSmens  ||  Symphonie  nouvelle  ||  par  |l  M.  Rebel  le  Pere  ||  Composi- 
teur de  Musique  ||  de  la  Chambre  du  Roy  ||  dediee  ||  a  S.  A.  S.  Mgr  le  Prince  de 
Carignan  ||  Gravee  par  de  Gland,  Graveur  de  Sa  Majeste.  ||  chez  l'auteur  chez 
M.  Sailliot  vis-a-vis  les  Ecuries  de  Mgr  ,  Leclerc  et  a  l'ope>a,  s.  d.  in-fol.3). 

Rebel,  en  outre  des  oeuvres  enumerees  ci-dessus,  a  encore  compose 
une  pi&ce  intitulee  La  BoiUade,  piece  dont  nous  ignorons  la  date,  et  que 
nous  n'avons  pu  retrouver  jusqu'a  ce  jour  dans  les  biblioth&ques  parisiennes, 
mais  qui,  an  dire  des  historiens  du  XVIIIe  siecle,  aurait  joui  d'un  succes 
tr&s-vif4).  II  semble  qu'elle  appartiehne  a  la  toute  premiere  periode  de 
production  du  musicien,  car  la  table  de  celles  de  ses  oeuvres  parues  en  1713 
qui  figure  a  la  fin  du  Recueil  de  12  Sonates,  etc.  (No.  IV)  mentionne  La 
BoiUade  au  nombre  des  compositions  gravees  de  Rebel,  ainsi  que  son  prix 
de  vente,  1  Livre  5  sols.  La  BoiUade  serait  done  anterieure  a  1713  et  pro- 

1)  Rob.  Eitner  dans  son  Quellen-Learikon  a  omis  cette  oeuvre  de  Rebel  qui  porte 
a  la  Bib.  nat.  la  cote  Vm7  1151. 

2)  D'apres  le  Mercure  d'aout  1734,  les  Plaisirs  Champetres  dateraient  de  cette  an- 
n^e.     C'est  aussi  la  date  de  1734  que  donne  Be  f  far  a  dans  son  Dictionnaire. 

3)  Les  Elements  paraissent  avoir  paru  seulement  en  1737.  C'est  la  date  qu'indique 
Beff  ara,  suivant  en  cela  le  Mercure  d'octobre  1737. 

4)  Entre  autres  La  Borde.  Apres  lui,  Fetis  et  Mendel  ont  enregistr6  la  meme 
appreciation. 
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bablement  contemporaine  du  Caprice.  De  plus,  la  Bibliotheque  royale  de 
Dresde  possede  sous  la  cote  C*  1576  un  Ms.  de  16  pages  portant  comme  titre: 
"Suiten  del  Sign.  Rebel*  et  contenant  (p.  1 — 2)  La  petite  Drot  Suite  pour 
2  violons,  alto  et  basse,  et  a  partir  de  la  page  3,  les  Caracteres  de  la  Danse1). 
Quant  a  la  Pastorale  herotque  que  signale  Rob.  Eitner,  elle  est  de  Francois 
Rebel  et  non  pas  de  Jean-Fery2).  Enfin,  et  c'est  la  un  fait  qui,  croyons- 
nous,  n'a  jamais  ete  signale,  Jean-Fery  a  collabore  avec  son  beau  frere  La- 
lande,  et  de  cette  collaboration,  naquirent  6  Lecons  de  Tenebres  qui  s'in- 
scrivirentau  repertoire  du  Concert  spirituel3).  De  cet  oeuvre  considerable, 
nous  allons  essayer  de  faire  un  bref  examen,  examen  dont  les  conclusions 
nous  conduiront  a  souscrire  k  l'egard  de  Jean-Fery  Rebel  au  jugement  qu'en- 
registrait  La  Borde  lorsqu'il  ecrivait:  «il  a  passe  dans  son  temps  pour  un 
grand  compositeur  »  4). 

A.  Musique  dramatique. 
La  tragedie  lyrique  de  Rebel  meriterait  a  elle  seule  une  etude  speciale. 
Vlysse  ne  parait  pas  avoir  eu  un  succes  bien  brillant  lors  de  son  appari- 
tion, quoique  le  compositeur  y  ait  fait  preuve  des  qualites  dramatiques  les 
plus  serieuses6).  En  digne  eleve  de  Lully,  il  respecte  la  prosodie  et  apporte 
tous  ses  soins  a  la  declamation  qu'il  veut  souple,  moulee  sur  le  langage, 
justement  expressive  et  librement  rythmee;  par  endroits,  il  atteint  k  la 
majeste  un  peu  froide  de  son  maitre.  Nous  ne  citerons  que  deux  passages 
de  cet  opera;  Fun  dut  etre  tout  specialement  goute  des  contemporains, 
puisqu'on  Fintroduisit  au  Ve  Acte  d'une  piece  composee  de  ((fragments 
de  divers  auteurs»  et  intitulee  Telemaque*).  Ce  morceau,  choeur  de  femmes 
a  Funisson  accompagn6  de  2  flutes,  debute  ainsi: 

1)  Nous  devons  les  renseignements  relatifs  a  La  petite  Drot  a  l'obligeance  de 
M.  le  Directeur  de  la  Bibliotheque  royale  de  Dresde  et  de  M.  Arno  Reichert,  charge  du 
departement  de  la  musique  a  cet  etablissement,  et  nous  les  prions  de  vouloir  bien  agreer 
ici  l'expression  de  nos  vifs  remerciements.  Cette  Suite  provient  de  1'ancien  fonds  de  la 
cathedrale  de  Dresde,  qui  passa  dans  la  collection  particuliere  du  roi  de  Saxe,  d'ou  il 
a  ete  verse  a  la  Bibliotheque  royale. 

2)  Eitner,  Quellen-Lexikon.  T.  VIII,  pp.   148,  149. 

3)  Elles  figurent  sur  Finventaire  de  la  Musique  du  Concert  spirituel  mise  en  d£pot 
a  la  Bibliotheque  de  la  Ville  en  1779.  Bibl.  del' Arsenal.  Ms.  6495.  T.  IX,  47,  n°  12,  p.  153. 

4)  La  Borde,  op.  cit.  T.  Ill,  p.  470. 

5)  Uly8se  comprenait  5  actes  et  1  prologue.  Les  paroles  etaient  d1  Henri  Guichard, 
controleur  des  batiments  du  roi,  celebre  surtout  par  le  proces  qu'il  sou  tint  contre  Lulli. 
Ulysse,  au  dire  de  Beffara,  fut  represents  le  23  Janvier  1703  et  non  pasle  21  comme 
1'indiqueP  a  r  f  a  i  c  t ;  il  ne  fut  jamais  repris.  A  la  creation,  Mcllc  D  e  s  m  a  t  i  n  s  remplissait 
le  role  de  Ciro6,  MelleMaupin  celui  de  Penelope  et  Th^venard  celui  d'Ulysse. 

6)  Telemaque  ou  Fragments  modernes,  mis  en  scene  par  Dane  he  t  et  Campra,  fut 
represente  pour  la  fois  le  11  novenmbre  1704.  Cette  piece  se  trouve  en  manuscrit 
in  fol.  a  la  Bibliotheque  de  1' Opera  (Voir  le  Catalogue  de  La j arte,  T.  I,  p.  104).  Elle 
comprend  un  prologue  et  5  actes,  empruntes  a  YAstree,  a  Enee  et  Lavinie,  a  Circe,  aux 
Fetes  galantes,  a  Ulysse,  etc. 
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Le  second  est  un  Air  de  Penelope;  il  comporte  egalement  un  accom- 
pagnement  de  flutes,  et  on  en  remarquera  le  caract&re  elegiaque  et  la  liberie 
d'allure : 

Penelope  seule. 


f£| 


ffiP^£ 


&^^ 


m=£=£SE 


■*■ 


£E£ 


Ha  -  tez  -vous  bien  heureux  mo  -  mens.  Ah !  sa  -  tis    -     fai  -  tes  mon  at- 


1)  Ce  choeur  se  trouve  dans  Ulysse,  Acte  III,  Scene  V,  a  la  page  137  de  la  parti- 
tion de  Ballard. 
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els 


tour  -  mens.  Ha  -  tez  -  vous  bien-heureux  mo  -  mens. 


B.  Musique  de  chambre. 
Au  point  de  vue  de  l'histoire  de  la  Sonate  de  violon  en  France,  Poeuvre 
de  J.  F.  Rebel  presente  le  plus  grand  interet,  car  il  fut  le  premier,  avec 
Francois  Du  Val,  a  ecrire  des  compositions  de  ce  genre.  Bien  que 
Du  Val  ait  devance  Rebel  dans  la  publication  de  sonates  k  violon  seul 
et  basse  continue,  puisque  l'ceuvre  I  de  ce  maitre  porte  la  date  de  1704, 
alors  que  les  Piices  de  Rebel  ne  paraissent  que  Pannee  suivante  (1705) 
et  son  Recueil  de  12  Sonates  en  1713 2),  il  semble  cependant  que  cette  der- 
niere  oeuvre  ait  et6  6crite  des  la  fin  du  XVIIe  siecle.  Voici,  en  effet,  de 
quelle  fa9on  Boisgelou  s'exprime  a  son  sujet:  «Ces  Sonates  etaient  compo- 
ses des  1695.  L'auteur  les  vendait  jusqu'a  15  livres  et  16  livres  1'  Exem- 
plaire;  a  present,  on  n'en  auroit  pas  2  sols»  3).  Ce  n'est  pas  l'appreciation 
de  Boisgelou  que  nous  retiendrons  ici,  c'est  simplement  sa  declaration  que 
les  Sonates  k  2  et  k  3  de  J.  F.  Rebel  existaient  deji  en  1695,  declaration 
qu'un  autre  document  vient  confirmer.  La  collection  de  M.  Ecorcheville 
contient,  en  effet,  une  copie  manuscrite  de  la  partie  de  basse  des  Sonates 
en  question,  copie  munie  d'un  titre  imprime  dont  nous  reproduisons  la  teneur : 

Sonata   ||  a  II  et  III  parties  ||  compose  ||  Par  Monsieur  Rebel  |j  Basse  || 
Pour  le   clavessin  ||  A  Paris  ||  Chez  l'Auteur,   riie   d'Argenteuil    aux   Bastons 
Royaux,  Butte  Sl  Roch,   1695,  in-4°4}. 

D'un  autre  cote,  un  ms.  de  la  Bibliotheque  de  Versailles  renferme  la 
partie  de  ler  Dessus  correspondant  a  la  partie  de  basse  de  la  collection  Ecor- 
cheville, avec  le  titre  ci-apres: 

Sonattes  ||  a"  2  Et  a  3  ||  De  Mr  Rebel  ||  1"  Dessus  ||  s.  d.5). 

Cette  partie  de  Dessus  parait  bien,  en  depit  de  quelques  variantes  in- 
signifiantes,  etre  une  copie  executee  au  XVIIIe  siecle  sur  le  recueil  dont 
M.  Ecorcheville  possede  la  basse,  et  ainsi,  se  trouverait  verifie  le  dire  de 

1)  L'air  de  Penelope,  Acte  I,  Scene  VI,  occupe  les  pages  21-23  de  la  partition. 

2)  Voir  le  Mercure  musical  du  ler  juin  1905. 

3)  Catalogue  de  Boisgelou,  Bibl.  nat.  Reserve. 

4)  Le  Ms.  de  M.  Ecorcheville  contient  24  pp.  in -4°. 

5)  Bibl.  de  Versailles,  No.  162  des  Mss.  Le  Catalogue  porte  la  mention  suivante:  Ms. 
XVIIIe  siecle,  66  pp.  284/210.  Rel.  veau.  Cette  partie  de  Dessus  presente,  par  rapport 
a  celle  de  M.  Ecorcheville,  quelques  leg£res  variantes  dans  la  terminologie  et  dans  la 
facon  de  qualifier  les  mouvements. 
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Boisgelou.  Observons  toutefois  que  le  Recueil  sorti  en  1713  des  presses 
de  Ballard  porte  a  la  table  une  indication  que  nous  ne  devons  pas  negliger: 
« Quoyque  cet  ouvrage  soit  promis  au  Public  depuis  le  mois  de  Novembre 
1712,  temps  qu'il  a  ete  commence,  il  n'a  pu  estre  acheve  parfaitement  que 
le  ler  Mars  1713  a1).  Ceci  nous  montre  que  l'impression  du  Recueil  de  Rebel 
fut  commencee  seulement  en  1712.  II  est  done  probable  qu'il  demeura  manu- 
scrit  jusqu'&  cette  epoque  et  qu'on  se  borna  a  faire  imprimer  quelques  titres 
destines  aux  couvertures,  couvertures  dont  M.  Ecorcheville  possederait 
un  exemplaire.  Toujours  est-il  que  Rebel  introduisit  dans  l'edition  de  Bal- 
lard quelques  changements  dont  nous  parlerons  plus  loin. 

La  musique  de  violon  de  Rebel  consiste  dans  les  3  ceuvres  auxquelles 
nous  avons  attribue  plus  haut  les  Nos  II,  IV  et  V.  La  premiere  en  date, 
les  Pieces  divisees  par  suites  de  tons,  se  compose  de  3  Suites,  respectivement 
en:  G,  re  sol,  D  La  re  B-mol,  D,  la  re  B-Quare.    Rebel  y  emploie  les  vieilles 


clefs,  /fc  ldre  et  ^  3e  lignes,  et  y  rassemble  de  petites  pieces  sans  grand 


interet,  qu'il  groupe  par  ensembles  de  7  a  9.    C'est  ainsi  que  la  3e  Suite  con- 

tient:  un  Prelude,  une  Allemande,  une  Courante,  une  Sarabande,  une  Gigue, 

une  Gavotte,  etvn.  Rondeau  intitule:  «Les Cloches »,  ce  dernier  morceau  laissant 

dej&  soupconner  les  tendances  descriptives  du  musicien.   Sans  doute,  Rebel 

ne  s'est  guere  mis  ici  en  frais  d'imagination 2) ;  neanmoins,  quelques  pieces 

sont  de  tour  alerte  et  de  caractere  pittoresque,  comme,  par  exemple  celui 

des  Cloches: 

+  »  + 


m 


PTTttf-H'-E 


dont  le  theme  se  reproduit  avec  des  effets  d'echo,  pendant  que  la  basse 

carillonne  des  «re»  a  deux  octaves  differentes.    De  plus,  ces  Suites  offrent 

certaines  particularites  importantes  au  point  de  vue  de  la  technique  du 

violon.    D6s  le  prelude  de  la  premiere  d'entre  elles,  on  revele,  en  effet,  un 

passage  en  doubles  cordes: 
Prelude. 


Violon. 


B.  C. 


i 


te 
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^^^ 


5        6 
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1)  Bibl.  nat.  Vm?  1132. 

2)  Wasielewski,  dans  son  ouvrage  Die  Violine  und  ihre  Meister  (Leipzig,  1893) 
s'exprime  sur  son  compte  avec  seventh:  «Von  freier  melodischer  Erfindung  ist  nicht 
die  Rede.  An  ihre  Stelle  tritt  eine  mangelhafte  Figuration.  Eben  so  iibel  berathen 
zeigt  sich  der  Autor  in  harmonischer  Hinsichts  p,  310. 
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encore  bien  61ementaire  sans  doute,  mais  qui  permet  a  l'auteur  de  prendre 
date;  un  peu  plus  loin  la  Sarabande: 
Sarabande. 


Violon. 
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de  la  meme  Suite  presente  des  accords  arpeges,  dont  Rebel  saura  faire 
un  usage  beaucoup  plus  developpe  a  l'avenir,  usage  duquel  toute  l'ecole  ul- 
terieure  de  violon  s'est  emparee.  Ainsi  que  le  remarque  justement  M.  P. 
Aubry  x),  il  y  a  la  un  temoin  de  l'ecriture  de  la  musique  de  viole,  ce  qui 
n'a  du  reste  rien  de  surprenant,  car  Rebel  declare  lui-meme  que  ses  pieces 
wpeuvent  aussi  se  jouer  sur  la  viole »  2). 

wee  le  Recueil  de  12  Sonates  (No.  IV),  nous  entrons  dans  un  groupe 
de  Ampositions  d'un  ordre  plus  eleve.  Quoique  Rebel  ait  certainement 
connu  les  ceuvres  a  violon  seul  deCorelli  qui  datent  de  1700  (op.  V),  et  que 
le  cure  de  St. -Andre-  des  -Arcs  s'employait  activement  a  r^pandre  a  Paris, 
ainsi  que  les  «Concerti  grossi »  de  ce  maitre  et  ceux  de  son  predecesseur  Giu- 
seppe Torelli ,  il  n'a  point  cherch6  a  imiter  les  violonistes  italiens.  Son  ceuvre 
de  violon,  exception  faite  pour  les  5  Sonates  a  violon  seul  du  recueil  dont 
nous  nous  occupons,  et  pour  le  recueil  suivant  (No.V.) 3),  comporte,  d'une  facon 


1)  Article  de  la  Revue  musicale  du  ler  juin  1905. 

2)  Titre  du  recueil  de  Rebel  portant  le  N°  II  de  notre  liste. 

3)  Encore  dans  ce  recueil,  Rebel  entremele-t-il  la  partie  de  violon  d'intermedes 
destines  a  la  Viole. 


Digitized  by 


Google 


272  L.  de  la  Laurencie,  Une  dynastic  de  musicians  etc. 

generale,  l'emploi  de  plusieurs  instruments,  et  rentre  nn  peu  dans  le  type 

polyphonique  de  la  musique  des  24  Violons.     Ses  contemporains  le  felici- 

taient  meme  d'echapper  a  la  contagion  italienne.    Au  cours  de  ses  Dialogues, 

Lecerf  de  la  Vieuville  cite*  quelques  artistes  fran9ais  susceptibles  d'aller 

briller  par  deli  les  monts: 

•Rebel  nous  a   deja  donne*  des  Sonates,  dit  froidement  le  Cbmte *) 

Oh!  parbleu,  pour  Rebel,  nous  le  retenons,  et  ne  lui  faites  pas,  s'il  vous 
plait,  1' affront  de  croire  que  ses  Sonates  brillassent  en  Italic.  Rebel  y  a 
ve>itablement  mis  une  partie  du  genie  et  du  feu  italiens;  mais  il  a  eu  le 
gout  et  le  soin  de  les  temp£rer  par  la  sagesse  et  la  douceur  Francoises,  et 
il  s'est  abstenu  de  ces  chutes  effrayantes  et  monstrueuses  qui  font  les  de- 
dices  des  Italiens. »  2) 

De  fait,  l'examen  de  la  musique  de  violon  de  Rebel  nous  montre  qu'il 
ignore  le  cadre  k  4  compartiments  instaure  par  Corelli.  II  ecrit  avant 
tout  des  pieces  de  type  assez  libre,  conformes  a  la  definition  de  la  Sonate 
donn6e  par  Sebastien  de  Brossard  dans  son  Dictionnaire  3).  Sous  leur  forme 
premiere,  ses  Sonates  sont  revetues  de  titres  dans  le  gout  mythologique 
et  galant  du  temps,  titres  qui  disparaissent  pour  la  plupart  lors  de  l'edition 
de  1713  4).  Le  Recueil  N°.  IV  contient  12  Sonates  dont  7  k  3  et  5  a  2  parties. 
Les  7  Sonates  d  3  sont  Rentes  pour  2  dessus  de  violon,  basse  d'archet  et 
Basse  continue;  celles  d  2comportent  un  dessus  de  violon,  une  basse  d'archet 
et  la  Basse  continue.  Ici,  la  basse  d'archet  double  simplement  le  clavecin  6). 
En  voici  les  titres  d'apres  la  table  du  ms.  de  Versailles : 

a  Trois:  La  Flore,  L'Apollon,  La  Venus,  La  Pallas,  L'Immortelle,  Le 
Tombeau  de  Mr  de  Lully. 

a  Deux:  La  Sincere,  La  Fidelle,  L'Iris,  La  Brillante,  La  Toutte-belle. 

De  ces  curieuses  compositions,  nous  signalerons  «la  Flore »,  et 
nous  nous  arreterons  plus  specialement  sur  celle  qui  porte  le  nom  de  ((Tom- 
beau  de  Mr  de  Lully »6).   Une  remarque  generale  s'impose  ici:  Rebel  a  aban- 

1)  Champion  de  la  musique  italienne. 

2)  Lecerf  de  la  Vieuville,  Comparaison  de  la  musique  franqoise  etdela  musique 
italienne.     1704.  I.  p.  93. 

3)  Sebastien  de  Brossard,  Dictionnaire  de  musique  1703.  Art.  Suonata:  «Les 
Sonates  sont  proprement  de  grandes  pieces  . . .  variees  de  toutes  sortes  de  mouvements 
et  d' expressions,  d'accords  recherches  ou  extraordinaires,  de  fugues  simples  ou  doubles,  et 
tout  cela  purement  selon  la  fantaisie  du  compositeur  qui,  sans  etre  assujetti  qu'  aux  regies 
generates  du  contrepoint,  n'y  a  aucun  nombre  fixe  ou  espece  particulidre  de  mesure, 
donne  l'essor  au  feu  de  son  g£nie,  change  de  mesure  et  de  mode  quand  il  le  juge  a  propos.» 

4)  Cette  forme  primitive  a  laquelle  Rebel  a  apporte  quelques  raccourcissements  so 
manifeste  dans  les  Mss.  de  M.  Ecorcheville  et  de  la  Bibl.  de  Versailles. 

5)  Confiee  a  la  basse  de  viole,  la  basse  d'archet  etait  alors  d'un  usage  fr6quent> 
et  la  jolie  estampe  de  Duclos  intitulee  «Lc  Concert »  montre  un  joueur  de  basse,  assis 
a  cot^  de  la  claveciniste  et  lisant  sa  partie  sur  la  sienne. 

6)  C'^tait  alors  Thabitude  des  compositeurs  de  rendre  hommage  a  leurs  pr6d6- 
cesseurs  en  ecrivant  des  «Tombeaux  ».  Nous  citerons,  en  particulier,  le  tombeau  de  Cham- 
bonnieres  par  d'Anglebert,  celui  de  Sr  Colombe  par  Marin  Marais,  etc. 
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donne  les  noma  de  dan&es  pour  designer  lea  diver*  mottvements  de  sea  80 
nates  qui  ne  sont  phis  qualifies  «Sarabande,  courante,  gigue»,  etc.,  mais 
«lentement»,  «gay»,  «vif »  etc.  Ainsi  le  «Tombeau  de  Mr  de  Lully»  (7e  So- 
nate)  se  compose  de  5  mouvements  ainsi  repartis  et  designee:  1°)  GTave- 
ment.  2*)  Vif  on  Gay.  3°)  Lentemeat.  4°)Recit.  5°)  Les  Regrets  (grave). 
Ecrite  dans  la  tonalite  d'wJ  mineur,  de  laquelle  elle  recoit  une  teinte 
particulierement  melancolique,  cette  composition  s'ouvre  et  setermine  parun 
theme  intitule:  «Les  Regrets  »,  sorte  de  marche  funibre  d' allure  chancelante: 
(Gravement.) 


j^iiif1  gfj-f^f  fi'lif  fr 


3= 


f) 


Apres  ce  debut  qui  etablit  de  suite  une  atmosphere  d'accablement, 
un  mouvement  plus  vif  (le  terme  «gap  ne  doit  pas  etre  interprets  stricto 
sensu,  mais  specifie  simplement  une  acceleration  de  vitesse)  developpe  un  motif 
unique,  suivant  Phabitude  de  Rebel.  Et  quand  nous  disons  developpe,  nous 
entendons  par  ik  que  Pauteur  pr&ente  un  certain  nombre  de  fois  son  motif 
dans  des  tons  peu  eloigned  du  ton  principal,  et  qu'il  en  utilise  les  diverses  par- 
ties au  moyen  des  artifice*  ordinaires  du  contrepoint,  car  il  ne  s'agit  point 
ici  d'un  developpement  analogue  a  cehii  qui  sesulterait  de  la  mise  en  oeuvre 
simultaneede  deux  themes.  Celuide  Rebel  procede  par  repetition,  par  le  passage 
du  theme  unique  k  travers  les  divers  instruments,  et  tisse  une  etoffe  quelque 
peu  monotone,  en  laquelle  les  aaemes  dessifis  rytkmiques  s'incrustent  avec 
tenacite,  encore  que  le  motif  initial  ne  manque  pas  d'une  langueur  toute 
elegiaque  2) : 


l«r  dessus. 


B.  C. 
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1)  Le  theme  des  « Regrets »  offre  dans  le  Ms.  de  M.  Ecorcheville  tine  interessante 
variante;  voici,  en  effet,  sous  quelle  forme  la  Basse  l'y  expose: 

tf»  , ^ 9 . 
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La  difference  qui  se  manifeste  ici  avec  la  version  de  F edition  Ballard  indique  tres  nette- 
ment  la  facon  dont  ce  theme  doit  etre  execute.  Rebel  desirait  6videmment  qu'on  lui 
imprimat  une  allure  hesitante,  et  ce  desir  se  traduit  mieux  dans  la  lre  version  que  dans  la  2e. 
2)  Pour  donner  une  idee  de  la  maniere  dont  Rebel  fait  passer  son  motif  unique 
a  travers  les  diverses  tonalites  nous  indiquerons  la  s6rie  de  celles-ci  pour  le  mouvement 
considered  ce  sont  les  tonalites  d'ut  mineur,  de  si  bemol,  de  mi  bemol  et  de  fa  majeur, 
II  y  a  done  un  festonnement  du  theme  au-dessus  et  au-dessous  de  l'axe  tonal  vers  la 
dominante  et  la  sous-dominante. 


s.  d.  IMG.    VII. 


18 
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On  remarque  le  mouvement  chromatique  de  la  basse  aux  mesures  5 
et  6,  mouvement  tr^s-certainement  inspire  par  l'6cole  italienne.  Dans  le 
«Lentement»  qui  suit,  le  rappel  du  theme  des  «Regrets»  vient  souligner 
l'unit6  de  Poeuvre  qui  se  trouve,  de  la  sorte,  solidement  construite  autour 
d'une  idee  centrale  et  caract£ristique.  II  y  a  la  comme  un  embryon  de 
cyclisme. 

Un  autre  theme  qui  apparait  dans  le  «Recit»  de  la  meme  Sonate  merite 
d'attirer  l'attention;  c'est  un  motif  de  4  notes  qui,  par  son  architecture 
rythmique,  offre  une  ressemblance  frappante  avec  le  ler  theme  de  1' Allegro 
de  debut  de  la  Symphonie  en  %U  mineur  de  Beethoven,  et  que  les  2  violons 
et  la  basse  traitent  en  imitations  au  cours  de  ce  mouvement: 


(A.) 


PS 
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II  prend  encore  la  forme: 

(B-)  ^N^-f^^g 


Sous  la  forme  (A),  le  theme  de  Rebel  a  tout-a-fait  le  meme  aspect  que  celui 
de  Beethoven,  et  sans  vouloir  pousser  trop  loin  une  comparaison  qui  pour- 
rait  sembler  bien  fragile,  il  est  cependant  loisible  d'admettre  de  la  part  du 
musicien  fran9ais  et  de  celle  de  son  illustre  successeur  une  intention  expres- 
sive a  peu  pres  identique.  S'il  est  vrai  que  Beethoven  se  proposait  d'evoquer, 
sous  les  especes  du  theme  rythmique  de  la  5e  Symphonie,  le  Destin  frappant 
k  la  porte,  rien  n'empeche  de  supposer  que  cette  meme  idee  se  soit  presentee 
k  l'esprit  de  Rebel,  et  cela  d'autant  mieux,  que  l'idee  de  Destin  se  trouvait 
tout-a-fait  a  sa  place  dans  une  composition  funebre.  D'ailleurs,  les  inten- 
tions pathetiques  du  violoniste  se  laissent  aisement  discerner  par  d'autres 
indices,  et  notamment  par  l'emploi  fort  curieux  qu'il  fait  du«tremolo»,  ainsi 
que  par  sa  tendance  &  moduler  vers  les  sous-dominantes. 

Nous  retrouvons  le  motif  de  Rebel  sous  sa  forme  (B)  au  cours  d'une 


1)  Cette  Sonate  est  ecrite  pour  2  flutes  allemandes,  2  dessus  de  violon,  1  basse 
de  viole,  1  basse  de  violon  a  5  cordes,  1  clavecin  et  1  theorbe.  EUe  porte  a  la  Bib.  nat. 
la  cote  Vm7  4813,  et  se  trouvait  auparavant  cataloguee  avec  les  «Arts  florissants»  sous 
la  cote  Vm  1059.  Le  theme  que  nous  indiquons  fait  son  apparition  a  la  rubrique  sui- 
vante:   «La  Basse  de  viole  se  divertit,  la  basse  de  violon  se  divertit  aussi». 
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Sonate  attribute  a  Marc.  Antoine  Charpentier,  ou  il  s'expose  6galement 
dans  un  «Recit»  confie  a  la  basse  de  violon: 


g^=r=C£f  rt& 


£ 


Signalons  encore,  a  l'appui  de  ce  que  nous  disions  plus  haut  des  recher- 
ches  expressives  de  notre  musicien,  le  passage  suivant,  ou  une  longue  de- 
ploration  vient  s'achever  sur  des  notes  repetees  au  grave  et  sonnant  a  la 
mani&re  d'un  glas: 
2«  Desaxis: 


J  I- 
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Quant  aux  basses  de  Rebel,  elles  sont  en  general  fort  chargees,  et  d'un  chif- 
frage  complique.  Les  5  Sonates  a  violon  seul  appartenant  au  meme 
recueil  ne  different  pas,  au  point  de  vue  de  la  repartition  des  mouvements 
et  des  procedes  d' exposition,  de  celles  a  2  violons. 

Avec  les  Sonates  d  violon  seul  (2e  Livre),  No.  V,  nous  trouvons  Rebel 
plus  maitre  de  la  technique  de  son  instrument;  il  entremele  la  partie  de  violon 
de  «recits»  c&nfies  a  la  basse  de  viole  (par  exemple,  dans  les  Sonates  IV 
en  mi  mineur  et  VI  en  si  mineur);  celle-ci  se  livre  a  des  ((divertissements » 
sur  des  themes  proposes  par  le  violon  qu'elle  varie  et  enj olive  de  broderies. 
En  meme  temps,  Rebel  manie  les  arpeges  avec  plus  d'aisance  que  lors  de 
sea  premieres  oeuvres;  il  les  execute  «aller  et  retour»  et,  dans  les  passages 
en  doubles  cordes,   les  parties   se    meuvent   deja   librement   et   non    sans 
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C.  Symphonies  choregraphiques. 

La  premiere  en  date  des  Symphonies  de  Rebel  est  le  Caprice, 
ecrit  pour  2  violons,  basse  et  Basse-continue;  e'est  une  courte  pidce, 
comprenant    2    mouvements    dont    l'inspiration    plutot    faible    ne    nous 


1)  Sonate  VII.     Courante  (2e  partie  des  Sonates  k  Violon  seul). 

2)  Sonate  IX.     Grave.     Ibid. 
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parait  guere  ju&tifier  le  suices  qu'elle  suscita.  II  «st  vrai  que 
nous  ne  pouvons  juger  que  de  la  musique,  que  toute  la  partie  chore- 
graphique  nous  6chappe,  et  (juue  celled  sans  doute  contribuait,  dans  une 
large  mesure,  a  entretenir  rengpw*H»£fi.lJ  provoqud  pax  le  Caprice,  La  situa- 
tion que  Rebel  occupait  a  l'Opera  comme  claveciniste  et  batteur  de  mesure 
le  pr6disposait  evidemment  ^composer  de  la  musique  de  danse:  «On  entend 
encore  avec  plaisir,  declare  La  Borde,  plusieurs  de  ses  airs  de  danse;  son 
Caprice,  sa  Boutade  et  ses  Caractires  de  la  Danse  ont  eu  beaucoup  de  reputa- 
tion)) 2).  Si  Ton  en  croit  Beffara,  le  Caprice  aurait  ete  demande  a  Rebel 
pour  la  serenade  que  l'Acad6mie  de  musique  donnait  tous  les  ans  au  xoi 
le  jour  de  la  S*.  Louis,  dans  le  iardin  des  Tuileries:  ail  eu*  un  suee&  pso^ 
digieupc  et  fa.4  recbn&e  depuis  de  temps  a  autre »  2).  Beffara  se  fait  ici 
Pecho  de  Clement  et  La  Porte  qui  racontent  que  le  Caprice,  primitivement 
destine  a  une  execution  purement  instrumental,  ne  servit  a  accompagner 
des  danses  que  sur  l'initative  de  Melle  Prevost:  «On  le  redonne,  disent-ils, 
de  terns  en  terns  a  TOpera,  pour  reveiller  le  spectacle  quand  il  languit.  La 
j)eiie  Prevost  imagina  de  danser  cette  symphonie,  ce  qui  donna  lieu  a  Rebel 
d'en  composer  d'autres»  3).  Ainsi,  c'est  au  Caprice  qu'il  faut  faire  remonter 
la  premiere  collaboration  de  Melle  Prevost  avec  Jean-Fery, .  collaboration 
que  Pavenir  devait  fortifier  et  rendre  de  plus  en  plus  fructueuse. 

Une  autre  «Symphonie»  de  Rebel  allait,  en  effet,  grace  aux  charmes 
et  au  talent  de  la  celdbre  danseuse,  fournir  une  carriere  encore  plus  brillante. 
Nous  voulons  parler  des  Caracteres  de  la  Danse  que  Francoise  Prevost  devenue, 
en  quelque  sorte,  Passociee  artistique  de  Jean-Fery,  mit  en  si  grande  repu- 
tation. MM  Pierre  Aubry  et  Emile  Dacier,  au  cours  de  trois  articles  de  la 
Revue  musicale  qu'ils  viennent  de  reunir  en  une  elegante  plaquette,  ayant 
epuise  ce  sujet,  nous  prions  les  lecteurs  curieux  d'etre  informes  des  multiples 
peripetias  qua  travefsa,  le  divertissement  de  Rebel'  de  se  reporter  a  leujr 
excellente  etude4).     Aux  Caracteres  de  la  Danse,  MeUe  Prevost  avait  su, 

1)  La  Borde.  op.  cit.  T.  Ill,  p.  470. 

2)  Execute  le  30  septembre  1725  a  la  suite  des  Elements,  le  Caprice  fut  ajout6  a 
Acis  et  Galaihie  le  23.  octobre  1744>  avec  lea  Caracteres  de  la  Danse,  danses  pax  la  deUe 
Andrei  Les  8,  9  et  2&  mars  1749,  l'Aoademie  le  donnait  encore-  peu*  la  capitation,  avec 
le  prologue  et  le  dernier  acte  des  Fetes  de  V Hymen.  C'6tait  Mlle  Puvign6  qui  le  dansait. 
Beffara,  Dktionnaire  ms,  de  VAcademie  royale  de  musique.     Bibl.  de  l'Opera. 

3)  Clement  etLaPorte,  Anecdotes  dramatiques,  Tome  III,  p.  427.  Castil-Blaze 
8 'est  empare  de  ce  passage  et  l'a  paraphrase  a  sa  maniere.  «I1  avait  ecrit  pour  le  vioUm 
un  caprice  qui  plut  infiniment  dans  les  Concerts.  Mel*  Prevost  voulut  danser  un  pas 
qu'  elle  se  fit  regler  sur  le  brillant  Solo  de  Rebel.  Cette  nouveaute  reussit  a  merveille, 
etc. ...»  (Castil-Blaze,  VAcademie  royale  de  musique,  1855,  Tome  I,  p.  73).  On 
remarquera  que  le  pretendu  Solo  de  Rebel  est  ecrit  pour  4  instruments. 

4)  Voir  la  Revue  musicale  des  ler,  15  juin  et  ler  juillet  1905,  ainsi  que  la  plaquette 
que  nous  avons  signalee  plus  haut,  et  a  la  suite  de  laquelle  MM.  Aubry  et  Dacier 
ont  publie  les  Caracteres  de  la  Danse. 
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en  elargissant  le  cadre  trace  par  le  musicien,  substituer,  grace  k  sa  savante  chore- 
graphie,  les  Caradteres  de  V Amour,  et  une  telle  transformation  n'etft  point 
pour  nous  surprendre,  etant  donne  ce  que  nous  savons  de  la  maniere  de 
la  fameuse  etoile.  On  Kt,  en  effet,  dans  un  curieux  Memoire  pour  Vara- 
bassadevr  de  Make  contre  la  DP*  Prevost,  conserve  k  la  BibKotheque  de 
I' Arsenal,  que  oeUe^ci  s'entendait  k  fascmer  tons  ses  adorateurs  «dans  les 
molles  attitudes  d'une  Sarabande  ou  dans  les  positions  lascives  d'un  Tam- 
bourin»  l).  Rebel  trouvait  done  en  Francoise  Prevost  une  precieuse  et 
inimitable  collaboratrice. 

Les  Caractdres  de  la  Danse  necessitent  un  orchestre  compose  de  viofctis, 
flute,  hautbois,  bassons  et  clavecin;  les  instruments  y  sont  employes  par 
groupes  caracteristiques  etroitement  associes  k  certains  types  de  danses,  la 
flute  et  les  violons  soutenant  la  «Sarabande  »,  tandisque  les  bois  creent  autour 
du  «Passepied»  une  atmosphere  d'une  sonorite  nasillante  d'effet  fort  curieux. 

De  la  Terpsichore,  que  l'auteur  intitule  Senate  et  qui  est  ecrite  pour  violons, 
flutes  etB.  c,  le  succes  semble  avoir  ete  beaucoup  plus  modeste;  cependant, 
on  l'executait  assez  souvent  dans  les  spectacles  coupes,  mais  elle  n'etait 
point  dansee.  Li  encore,  Rebel  se  manifeste  comme  un  musreien  cherchant 
des  effets  de  sonorites  et  tres-attentif  a  tous  les  details  d'instrumentation. 
De  nombreuses  indications  telles  que  «violons  seuls»,  «petit  choeur»,  «flutes» 
precisent  constamment  sur  la  partition  la  mise  en  oeuvTe  de  tel  ou  tel 
groupe  instrumental  2).  Portant,  d'une  maniere  interessante  pour  l'epoque, 
son  effort  sur  les  oppositions  de  timbres,  Rebel  laisse  deji  pressentir  une 
des  temdances  qu'affichera  par  la  suite  la  musique  francaise,  a  savoir  le 
souri  d'une  orchestration  chatoyant*  et  ingenieuse. 

Cette  observation  se  continue  de  l'examen  de  la  Fantaisie,  dont  la  page 
de  titre  porte  la  mention  suivante :  «La  contrebasse,  trompettes  et  timbales 
embellissent  fort  cette  piece. »  Oomposee  de  7  parties,  dont  une  «Ckaconne  » 
comportant  des  trompettes,  et  un  «tambourin»  avec  flutes  allemandes  8), 
la  Fantaisie  remporta  le  succes  le  plus  vif  et  fut  executee  a  maintes  reprises 
del729  a  1742.  Les  Sre  Blondy  et  Laval  et  laDelle  Camargo  dansaient  sur  lb 
musique  de  Rebel  un  pas  de  3  qu'ils  firent  applaudir  les  26  et  27  mars  1729 
a  la  suite  de  l'opera  de  Tancrede,  puis  le  29  en  presence  de  la  cour.  Le  2  avril 
de  la  meme  annee,  l'Academie  royale  redonne  Tancrede  pour  l'ouverture  et 
y  ajoute  le  pas  de  3  de  Rebel,  dans  lequel  le  Sr  Dumoulin  le  jeune  remplace 

1)  ctRecueil  divers,  bigcarres,  du  grave  et  du  facctieux,  du  bon  et  du  mauvais, 
selon  le  terns  par  Pierre  de  rEtoille».  Recueil  Fevret  de  Fontette,  pp.  193-199,  Bibl. 
de  1'ArsenaL    Ms.  N<>  3137. 

2)  La  Terpsichore  fut  executee  par  1'  Acadeinie  a  la  cour  le  22  juin  1740,  mais  en  partie 
seulement;  on  y  joua  les  2  musettes  de  cette  symphonic     (Bef  f  ara  op.  cit.). 

3)  La  Fantaisie  comprend  la  distribution  suivante:  1°)  Grave,  2°)  Chaconnc, 
3°)  Mineur,  4°)  Majeur,  5°)  Loure,  6°)  Tambourin,  7°)     Chaconne. 
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Laval  2).  La  representation  donnee  le  22  mars  1730,  pour  la  capitation 
des  acteurs,  met  a  son  programme  Tfiesee,  Pourceaugnac  et  la  Fantaisie;  puis 
Laval  reprend  son  role,  les  24  et  29  mars  1732,  et  le  cede  au  fameux  Dupre 
les  16  et  21  fevrier  de  l'annee  suivante,  au  moment  ou  on  adjoint  le  diver- 
tissement de  Rebel  a  F opera  d'/sis.  Ce  pas  de  3  etait  regarde  comme  le 
triomphe  de  la  danse ;  il  mettait  en  scene un  maitre  jaloux  et  deux  ecoliers,  sujet 
qui  reparut  en  1752  sous  le  titre  du  maitre  de  musique,  intermede  italien 
en  2  actes  2). 

Quant  aux  Plaisirs  champetres,  ils  constituent  une  veritable  symphonie 
pastorale,  ou  mieux,  une  bergerie  galante  et  sentimentale  comme  on  les 
aimait  alors.  En  voici  le  cadre:  1°)  Musette,  2°)  Gavotte,  3°)  Musette,  4°)  Cha- 
conne,  5°)  Passepied,  6°)  Bourree,  7°)  Rigaudon  avec  reprise  de  la  Bourree. 
En  debutant  par  une  «musette»,  Pauteur  affirme  de  suite  le  caractere  pastoral 
de  son  ceuvre ;  il  f aisait  en  meme  temps  une  concession  au  gout  du  temps, 
car  on  raffollait  alors  d'instruments  champetres  dont  force  rubans  corri- 
geaient  la  rusticite,  et  de  nombreux  auteurs,  tels  que  J.  B.  A  net,  Bois- 
mortier,  les  Chefdeville  etc.,  s'ingeniaient  k  creer  une  litterature 
specialement  destinee  aux  musettes  et  aux  vielles.  Colin  Muset,  auquel  Anet 
dedia  3  recueils  de  pieces  de  musette,  soulevait  l'enthousiasme  du  public,  et 
Rebel,  subissant  l'influence  de  cette  mode  singuliere,  pla9ait  en  tete  de  sa 
a  symphonie))  la  ((musette))  ci-apres: 


Musette. 


doux 
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1)  Bef  f  ara,  qui  donne  tous  ces  details  dans  son  Dictionnaire,  les  a  empruntes  pour 
la  plupart  au  Mercure.  Voici  les  dates  de  quelques  autres  executions  de  la  Fantaisie 
de  Rebel:  le  8  septembre  1729  (Concerts  de  rejouissance),  les  23  et  24  mars  1730,  a  la 
suite deTelemaque,  le  16  mai  1730,  a  la  suite  de  Thesee,  le  29  decembre  1730,  apres  Pha- 
eton et  en  presence  du  roi,  le  12  avril  1730,  le  21  mars  1734  a  la  suite  d'OmphaU,  le 
26  mars  de  la  meme  annee,  a  la  suite  d'Iphigenie  en  Tauride  et  le  10  mai  1752,  apres 
la  representation  tflssL 

3)  Bef  far  a.  op.  cit. 
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On  executa  les  Plaisirs  champetres  pour  la  premiere  fois  le  19  septembre 
1734  avec  Acts  et  Galathee.  C'etait,  dit  le  Mercure,  «un  nouveau  divertisse- 
ment de  danses  dont  la  musique  fut  tres-applaudie »  2).  Compose  par  le 
S1"  Blondy,  il  etait  danse  par  les  DellesCamargoetMariette,  et  par  les  Sr8  Du- 
moulin,  Dupre,  Malter  et  Javiliers;  aussi  l'appela-t-on  «le  pas  de  6».  Le 
public  de  POpera  le  vit  avec  plaisir  prolonger  sa  carriere  pendant  18  ans, 
puisqu'il  tint  Taffiche  k  la  suite  de  diverses  tragedies  lyriques  jusqu'en 
juillet  1752,  epoque  k  laquelle  on  le  transforma  en  un  pas  de  cinq  3). 

En  depit  de  leur  titre,  les  Plaisirs  champetres  ne  respiraient  aucui\  sen- 
timent naturiste,  et  la  campagne  qu'ils  choisissaient  comme  cadre  etait 
une  campagne  d'opera  en  laquelle  d' elegantes  danseuses  minaudaient  k  qui 
raieux  mieux.  Avec  la  curieuse  symphonie  des  Elements,  Rebel  elargit 
sa  maniere,  et  s'essaye  a  peindre  directement  les  phenomdnes  naturels. 
Cest  Ik  une  des  premieres  tentatives  realisees  dans  la  musique  fransaise 
pour  atteindre  au  pittoresque,  et  a  ce  titre  elle  presente  le  plus  vif  interet. 
Examinons  done  cet  essai  de  symphonie  descriptive,  nous  dirions  meme 
de  symphonie  a  programme. 

Rebel  le  fait  preceder  d'un  Avertissement  qui  constitue  k  cet  6gard 
une  veritable  profession  de  foi  et  dans  lequel  il  expose  trfts  clairement  son 
esthetique : 

«Les  Elemens  peints  par  la  danse  et  par  la  Musique  m'ont  paru  suscep- 
tibles  d'une  variete  agreable,  tant  par  raport  aux  differents  genres  de  musi- 
que que  par  raport  aux  habits  et  aux  pas  des  danseurs. 

[[/Introduction  a  cette  Symphonie  6toit  naturelle;  e'estoit  le  Cahos  meme, 
cette   confusion    qui  regnait  entre  les  Elemens   avant  l'instant    ou,    assujettis 

1)  l*re  Musette  des  Plaisirs  champetres. 

2)  Mercure,  octobre  1734. 

3)  Cette  symphonie  fut  ajoutee  a  Cadmus  les  17  et  22  mars  1738,  aux  Elements 
le  11  novembre  1734,  a  Omphale  le  17  fevrier  1735,  k  Persee  le  6  mai  1737,  k  Atys  le 
9  Janvier  1739;  elle  etait  alorH<lansee  parM*11*8  Mariette  et  Salle1,  les  S™  Dumoulin  pere, 
Dupre,  Dumoulin  le  jeune  ct  Malter.  On  la  redonna  encore  pour  la  capitation  avec 
Pyrame  et  Thisbe  le  21  Janvier  1740  et  pour  la  cloture,  le2avril  Buivant,  avec  Amadis 
de  Gaule,  le  16  mars  1741,  ct  avec  Atys  en  juillet  1752.  (Beffara.  op.  cit.). 
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a  des  lois  invariables,  ils  ont  pris  la  place  qui  leur  est  prescrite  dans  1'ordre 
de  la  nature. 

Pour  designer  dans  cette  confusion  chaque  Element  *n  particulier,  je  me 
suis  asservi  aux  conventions  les  plus  recites. 

La  Basse  exprime  la  Terre  par  des  notes  li6es  ensemble  et  qui  se  jouent 
par  secousses.  Les  Flutes,  par  des  traits  de  chant  qui  montent  et  qui  des- 
cendant, imitent  le  cours  et  le  murmure  de  1'Eau:  TAir  est  peint  par  dee 
teniies  suivies  de  cadences  que  forment  les  petites  flutes.  Enfin,  les  violons, 
par  des  traits  vifs  et  brillants,  representent  l'activite  du  Feu. 

Ces  caracteres  distinctifs  des  Elemens  se  font  reconnoitre,  separls  om 
confondus,  en  tout  ou  en  partie,  dans  les  diverges  reprises  que  j'appelle  dn 
nom  de  Cahos  et  qui  marquent  les  efforts  que  font  les  El 6m ens  pour  se 
d6barrasser  les  uns  des  autres.  Au  7P  Cahos,  ces  efforts  diminuent  a  pro- 
portion que  Rentier  debrouillement  approche. 

Cette  premiere  id£e  m'a  mene*  plus  loin.  .T'ay  ose*  entreprendre  de  joindre. 
a  l'id^e  de  la  confusion  des  Elemens  celle  de  la  confusion  de  l'Harmonie. 
J'ay  hazarde*  de  faire  entendre  dabord  tous  les  sons  meles  ensemble,  ou 
plutost,  toutes  les  notes  de  l1  octave  reunies  dans  un  seul  son.  Ces  notes  se 
developpent  ensuite  en  montant  a  1'unisson  dans  la  progression  qui  leur  est 
naturelle,  et,  apres  une  Dissonance,  on  entend  l'accord  parfait. 

J'ay  cru  enfin  que  ce  seroit  rendre  encore  mieux  Le  Cahos  de  l'harmo- 
nie  si,  en  me  promenant  dans  les  differens  Cahos,  sur  differentes  cordes,  je 
pouvois  sans  choquer  l'oreille  rendre  le  ton  final  indecis  jusqu'a  ce  qu?il 
revint  determine  au  moment  du  debrouillement. » '). 

Tela  sont  les  principes  que  Rebel  se  propose  d'appliquer.  Sans  doute, 
les  Elemens  doivent,  a  ses  yeux,  constituer  de  la  musique  de  danse  h  laquelle 
les  personnages,  les  costumes  et  le  decor  apporteront  un  concours  contin- 
gent et  precis,  mais  dans  sa  «symphonie  nouvelle»,  la  musique  propre- 
ment  dite  jouera  un  role  bien  plus  important  que  dans  ses  precedentes  com- 
positions, car  ici,  elle  cherchera  a  utiliser  ses  moyens  en  vue  de  Pexpression 
directe  des  4  Elements;  apres  avoir  peint  les  «Caracteres  de  la  danse »  ai- 
mablement  metamorphoses  par  la  belle  Prevost  en  «  caracteres  de  ramour», 
Rebel  s'efforcera  de  donner  une  representation  musicale  des  «caracteres 
des  Elements)),  et  cela,  non  plus  a  l'aide  de  types  choregraphiques  auxquels 
on  prete  un  symbolisme  plus  ou  moins  approche,  mais  bien,  en  employant 
des  motifs  speciaux,  caracteristiques,  et  pour  tout  dire  en  un  mot,  de  veri- 
tables  leitmotifs. 

D'autres,  avant  lui,  avaient  poursuivi  un  but  analogue;  sans  parler 
de  Lully,  chez  qui  le  sentiment  de  la  Nature  se  dessine  timidement  encore, 
tout  artificiel  et  guind6  qu'il  est  sous  la  pression  de  l'esthetique  du  XVIIe 
siecle,  LalandeetDestouchesen  ecrivant  le  Ballet  des  El&nentsobeissaient 
certainement  aux  memes  velleit6s,  et  il  est  probable  que  ce  pr6c6dent  ne 
fut  pas  sans  influencer  Rebel  2).   De  plus,  lorsque  celui-ci  declare  s'asservir, 


1)  «Avertissement»  des  Elemens  de  Rebel. 

2)  L&aElemens,  paroles  deRoy,  musique  deLalande  et  Destouches,  furent  le  3e 
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pour  le  choix  de  ses  themes,  aux  conventions  lesplus  reyues,  il  rappelle  par  la 
que,  depuis  longtemps  d£ja,  les  thforiciens  avaient  etabli  tout  un  ensemble 
d'explic&tions  symboliques  concernant  le  role  attribute  par  eux  dans  la  poly- 
phonie  vocale  a  Pechelle  dee  voix  1). 

Quoiqu'il  en  soit,  Rebel  parait  etre  le  premier  a  avoir  pose  la  question 
des  «motifs  caracteristiques»,  et  cette  question,  il  l'aborde  avec  une  extreme 
precision,  puisqu'il  indique  lui-meme  la  signification  de  ses  themes;  chacun 
des  ((leitmotifs »  des  4  Elements  est  en  effet  designe  de  facon  expresse  dans 
la  premiere  partie  de  sa  composition,  sorte  de  prologue  destin£  a  representer 
le  chaoB  et  son  «debrouillement».  Sous  le  titre  general  Le  Cakos,  ce  pro- 
logue se  subdivise  lui-meme  en  7  «cahos  partiels»  en  lesquels  se  dessinent 
successivement  les  diverses  phases  de  la  separation  des  Elements.  II  debute, 
ainsi  que  l'expose  Rebel,  par  la  ((confusion  de  rharmonie»;  durant  7  me- 
sures,  le  musicien  fait  entendre  toutes  ensemble  les  notes  de  l'octave  et 


frappe    Taccord    suivant:     I  P     Jiff — 1;  ces^  de  ce  « chaos  harmonique» 


qu'il  va,  peu  a  peu,  degager  les  4  motifs  representant  les  Elements,  en  meme 
temps  que  la  tonalite  ira  progressivement  en  s'eclairant.  Le  «ler  Cahos» 
ne  laisse  apparaitre  que  le  theme  de  la  Terre,  sur  lequel  quelques  tenues  de 
flutes  preparent  la  naissance  de  celui  de  l'Air.  Au  th&me  de  la  Terre,  confie 
aux  basses,  d'apres  les  conventions  dont  nous  parlions  plus  haut,  Rebel 
impose  un  caractere  de  quasi  immobility;  c'est  un  motif  de  dynamisme 
presque  nul,  figure  par  des  notes  lourdement  repetees : 

=  1 


La  Terre: 


9*= 


~& & 0- 


Ballet  danse"  par  le  roi  dans  son  palais  des  Tuileries  le  22  decembre  1721.  On  les  reprit 
a  l'Academie  royale  de  musique  le  29  mai  1725.  Dans  la  Preface  de  1'  ouvrage,  les  auteurs 
declaraient  qu'ils  avaient  prefer^  la  representation  symbolique  des  4  Elements  au  moyen 
de  fables  empruntees  a  la  mythologie  a  leur  representation  directe:  «on  a  prefer^,  ecri- 
vaient-ils,  aux  GenieB  elementaires  des  Personnages  plus  connus». 

1)  On  rapprochera,  par  exemple,  la  theorie  formulae  par  Rebel  de  celle  qu'expose 
Zarlino  dans  ses  Institutions  harmoniques,  ou  il  compare  les  4  parties  vocales  aux  4  Ele- 
ments, et  ou  il  explique  que  la  Basse  s'avance  par  mouvements  lents  et  rares,  mouve- 
ments  dont  naissent  les  sons  graves  voisins  du  silence  et  en  harmonie  avec  l'immobilite 
de  la  terre.  Les  voix  aigiies  sont  assimilees  au  feu  parce  que  les  sons  rapides  represen- 
ted la  vivacite  de  sa  nature  (Institutions  harmoniques.  Ill  partie.  chap.  58).  Voir 
la  traduction  de  Zarlino,  due  a  Claude  Hardy,  qui  se  trouve  a  la  Bib.  nat.  Ms.  fr.  no  1361. 

2)  Le  motif  de  la  Terre  prend  aussi  les  formes  suivant es:  « notes  liees  ensemble  et 
qui  se  jouent  par  secousses»: 


*j-j  rr-f%= oa:  ^rrrt 
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d'allure  plus  saccadee  et  plus  pesante. 
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A  ce  stade  de  l'elaboration  de  la  matiere,  1'harmonie  reste  confuse  et 
Rebel  sp6cifie  formellement  qu'on  doit  respecter  scrupuleusement  celle 
qu'il  indique  x);  progressivement,  lea  divers  «cahos»  laissent  surgir  les  autres 
themes  dont  F  apparition  est  generalement  annoncee  par  des  «  batteries  »  en 
doubles  croches.  C'est  d'abord  le  th^me  de  l'Air,  que  les  flutes  posent 
subtilement  sur  le  celui  de  la  Terre. 


VAir\ 
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(a)  "         (b) 

puis,  celui  de  l'Eau  qui  s'6coule    tranquillement,  tres-fluide: 
VEau: 
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On  remarquera  que  l'Air,  d'abord  immobile,  s'agite  de  legers  zephyrs 
figures  par  de  fines  cadences  de  flutes,  tandisque  l'Eau  exprime  deja  un 
mouvement  plus  accentue.  Voici  enfin  le  Feu,  dont  la  figuration  agitee  sym- 
bolise  soit  le  surgissement  soudain  de  feux-follets  fugaces  et  instables  (a),  soit 
le  zig-zag  dechirant  de  l'eclair  et  les  nappes  de  flammes  qui  s'allongent  de- 
vorantes  (b): 


-mmt 
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Tous  ces  themes  se  succedent  entremeles  de  «fr6missements»  representee 
par  des  battements  en  croches  descendant  par  1/2  tons;  en  meme  temps,  au  fur 
et  a  mesure  qu'on  s'achemine  de  chaos  en  chaos,  la  tonalite  s'eclaircit,  evo- 
luant  sans  cesse  a  partir  du  ton  de  si  b6mol,  vers  les  dominantes  superieures, 
d'abord  vers  le  ton  de  fa  majeur,  puis,  au  moment  ou  le  «debrouillement» 
s'acheve,  vers  celui  de  re  majeur,  danslequel  l'harmonie  s'etablit  solidement. 
Apres  ce  curieux  prologue,  se  deroule  la  symphonie  proprement  dite 
des  Elements,  composee  de  7  parties  2)  en  lesquelles  les  themes  deja  enonces 


1)  C'est  ce  qui  resulte  de  la  note  inscrite  par  Rebel  a  la  mesure  8:  «point  d'autres 
harmonies  que  des  octaves  triples  jusqu'  a  ce  qui  est  chif f rez ».  Toutes  les  parties  font 
a  ce  moment  entendre  un  «ut». 

2)  De  meme  que  le  «Cahos »,  prologue  des  Siemens,  se  subdivise  en  7  parties,  de 
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dans  le  «Cahos»  se  retrouvent,  sinon  sous  leur  forme  initiale,  du  moins 
sous  des  aspects  peu  different^  resultant  de  variations,  de  ((doubles »  etc. 
C'est  ainsi  que  le  no.  3,  intitule  VAir  presente  un  «ramage»  pour  violons 
et  petites  flutes  et  des  «rossignols»  executes  par  les  flutes  allemandes,  d'un 
effet  tout  aerien.  Rebel  developpe  ici  son  systeme  en  utilisant  le  symbo- 
lisme  de  l'oiseau,  hote  de  Fair;  du  reste,  il  ne  tarde  pas  a  retomber  dans 
Panthropomorphisme  si  a  la  mode  de  son  temps,  car  il  recourt  derechef  a 
des  types  de  danses,  tels  que  la  chaconne  et  le  tambourin;  auxquels  il  s'ef- 
force  d'imposer  quelques-unes  des  caracteristiques  qu'il  a  attributes  aux 
elements  x). 

Si  les  Elements  devaient,  dans  la  pensee  de  leur  auteur,  s'accom- 
pagner  de  danses,  Rebel  se  preoccupait  pourtant,  convaincu  qu'il  etait  en 
veritable  precurseur  de  Berlioz,  du  pouvoir  propre  de  la  musique  en  ma- 
tiere  d'expression,  de  Pex6cution  de  sa  symphonie  au  concert  sans  le  secours 
de  la  choregraphie  et  du  decor,  et  quelques  mots  inscrits  en  tete  de  la  parti- 
tion nous  en  sont  garants  2).  L'orchestre  que  necessitaient  les  Elements 
comprenait  2  dessus  de  violon,  2  flutes  (h^  contre  et  taille),  des  flutes  alle- 
mandes, des  core  de  chasse  et  le  clavecin. 

II  ne  serait  pas  sans  interet  de  comparer  la  fa9on  dont  Lalande  et 
Destouches,  dans  leur  ballet  des  Elements,  imaginent  la  representation 
des  «6enies  naturels»  avec  celle  que  Rebel  adopte  pour  ceux-ci. 

Alors  que  les  premiers,  plus  rapproches  de  la  pure  tradition  Lulliste, 
font  appel  au  concours  des  voix,  qui  ajoutent  a  la  traduction  musicale  des 
4  Elements  l'apport  de  moyens  d'expression  precise,  Rebel  ne  se  sert  que 
des  seules  ressources  de  la  musique  3).  A  la  verite,  Lalande  et  Destouches 
font  preuve  parfois  d'un  sentiment  naturiste,  nous  dirions  meme  impression- 
niste,  qui  6chappe  au  symphoniste  des  Elemens,  temoin  le  passage  suivant, 
fragment  d'une  reverie  au  bord  de  la  mer,  d'ou  se  degage  assurement  une 
puissante  et  etrange  impression: 


meme  les  Elemens  proprement  dits  admettent  une  division  analogue  en  7  morceaux 
separes.    Rebel  a  sans  doute  voulu  rappeler  ainsi  les  7  joura  de  la  Creation  biblique. 

1)  Voici  la  composition  des  Elemens:  1°)  La  Terre,  L'Eau,  2°)  Le  Feu,  Chaconne 
(avec  un  p^tillant  trio  en  mineur),  3°)  L'Air,  4°)  UEauy  Tambourin  (avec  des 
effete  de  tic-tac  de  moulin),  5°)  Qracieusement ,  Sicilienne,  6°)  Caprice,  7°)  Air  et 
Tambourin. 

2)  oCette  symphonie,  dit  Rebel,  est  gravee  de  facon  a  pouvoir  etre  executee  au 
Concert  par  2  dessus  de  violon,  2  flutes  et  une  Basse ».  Une  mention  ms.  ajoute:  «Le 
Clavessin  seul  pourra  aussi  les  joiier  en  maniere  de  pieces ». 

3)  Lalandeet  Destouches  suivent  la  meme  esth^tique  que  Rebel,  representant 
le  flux  tranquille  de  l'eau  par  des  ondulations  de  tierces,  la  vivacite*  du  feu  ou  le  vol  des 
aquilons  par  des  traits  rapides  etc.  Leur  Ballet  comprend  un  prologue  (Le  Cahos)  et 
4  entrees  consacrees  chacune  a  Tun  des  4  Elements. 
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L'accord  de  neuvieme  que  nous  avons  souligne  et  qui  esquisse  soudain 
dans  la  tonalite  de  sol  mineur  celle  de  fa,  est  d'une  audace  surprenante 
pour  l'epoque.  De  ces  audaces  expressives,  Rebel  n'est  point  coutumier, 
mais  sa  tentative  de  th&mes  caracteristiques  n'en  demeure  pas  moins  des 
plus  curieuses. 

Representes  pour  la  l^re  fois  apres  l'opera  de  Cadmus,  le  27  septembre 
1737,  les  Elemens  remporterent  un  vif  succes.  C'etaient  MeUes  Salle  et  Ma- 
riette,  les  S™  Dumoulin,  Dupre,  Malter  et  Javilliers  qui  executaient  la  partie 
choregraphique ;  «ce Divertissement)),  dit  le  Mercure,  «qui  a  ete  parfaitement 
bien  execute  et  tres-applaudi ,  est  orne  d'une  Decoration  qui  caracterise 
les  Elemens  et  fait  un  grand  effet»2).  On  le  reprit  ensuite  plusieurs  fois, 
tant  a  PAcademie  royale  qu'aux  fetes  de  la  cour.  3) 

Signalons  enfin  la  Suite  pour  4  instruments  k  archet,  intitulee  La  petite 
Drot,  que  conserve  la  Bibliotheque  royale  de  Dresde,  et  qui  se  compose  de 
2  parties:  1°)  une  Musette  de  30  mesures,  2°)  une  Bourree  de  type  binaire 

Bourree.  . 
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1)  Leucobie  au  bord  do  la  mer.  Acte  II,  Scene  I. 

2)  Mercure,  octobre  1737,  p.  2266. 

3)  Notamment  le  22  juin  1740  ou  TAcademie  royale  represents  a  la  Cour  l'acte  de 
la  Vue  du  Ballet  des  Sens  que  precedaient  differents  morceaux  de  chant  et  de  danse 
dont  un  fragment  des  Elements  de  Rebel  le  pere.     (Be  f  far  a,  op.  cit.). 
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©omprenant  38  meeures.  Cette  coaite  composition  n'ajouteia  rien  k  la  gloire 
de  Rebel,  et  il  n'est  d'affleurs  pas  certain  qu'elle  soit  de  Jean-Fery;  voici 
les  premieres  mesures  de  la  Bourree: 
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Du  rapide  examen  auquel  nous  venons  de  nous  livrer  de  F  ceuvre  de 
Jean-Fery  Rebel,  resulte  cette  constatation  que  cet  ceuvre  occupe  une  place 
importante  dans  l'histoire  de  la  musique  fran9aise.  Compositeur  drama- 
tique,  Rebel  fait  preuve  de  grandes  qualites  de  clarte,  de  libre  declamation 
et  d'expression  juste.  Violoniste,  il  est,  avec  Frangois  DuVal,  le  premier 
a  avoir  developp6  l'usage  de  la  double  corde;  ses  compositions  instrumen- 
tales  revelent  un  contrepointiste  sur,  un  harmoniste  ingenieux,  en  meme 
temps  qu'elles  montrent  chez  leur  auteur  un  souci  tres-accuse  de  Porchestra- 
tion  et  du  pouvoir  expressif  des  timbres.  Enfin,  ses  symphonies  chore- 
graphiques  joignent  une  parfaite  correction  de  forme  k  une  interessante  fan- 
taisie,  et  ce  n'est  pas  en  vain  qu'il  a  marque  de  la  predilection  pour  les  ((ca- 
prices».  Les  Elements  surtout  doivent  retenir  notre  attention  k  cause 
de  la  conception  symphonique  plus  elargie  dont  ils  temoignent,  ainsi  qu'en 
raison  de  la  premiere  tentative  qu'ils  esquissent  de  la  mise  en  ceuvre  du 
leit-motif.  Jean-Fery  Rebel  merite  de  sortir  de  Foubli. 


III. 

Aime-Renee  Rebel.1} 

Anne-Renee,  la  sceur  de  Jean-Fery,  serait  nee,  aux  termes  de  son  acte 
de  deces  en  1662: 

«Du  6e  jour  de  May  1722.     Dame  Anne  Rebel  60   ans,    Spouse   de  M. 
Michel   de  la  Londe  (Lande),  surintendant  de  la  musique  du  Roy   et  maitre 


1)  Elle  s'appelait  Anne-Renee  et  non  pas  Anne,  et  signe  de  ces  2  prSnoms  sur  Facte 
de  mariage  de  Pierre  Parpinet,  Valet  de  chambre  de  son  mari  Lalande,  avec  Anne  De- 
buc,  le  28  juiUet  1692.     Etat- civil  de  Versailles.    Paroisse  Notre  Dame,  Reg.  21  f°  78,  b. 


Digitized  by 


Google 


286  1^-  ds  la  Laurencie,  Une  dynastie  de  musiciens  etc. 

de  la  chapelle  et  de  la  chambre  de  Sa  Majeste  d6c6d6e  hier  rue  S1*  Anne, 
inhumed  dans  la  cave  de  la  chapelle  de  la  Ste  Vierge  en  cette  eglise :  Pr6sens : 
M.  Jean-Fery  Rebel,  maitre  de  musique  et  compositeur  de  la  chapelle  et 
chambre  du  Roy  son  frere  ain6  .  .  .  M.  Louis  Rebel,  directeur  des  affaires 
du  Roy,  aussi  son  frere. «  1). 

Fort  jeune,  elle  debuta  comme  chanteuse,  aux  cotes  de  son  pere  Jean. 
Rebel,  dans  les  Ballets  de  cour.  Des  le  mois  de  juillet  1673  (elle  n'avait 
done  que  11  ans),  elle  remplit  le  role  d'une  «Nymphe  chantantew  dans  le 
Cadmus  de  Lully  en  compagnie  des  Ddles  Ferdinand  Painee,  Pluvigny  et 
Paisible  2).  En  Janvier  1674,  malgre  son  jeune  age,  la  voici  promue  a  la 
dignite  de  soliste,  puisqu'elle  chante  la  «Nymphe  des  Tuileries»  dans  le 
Prologue  (TAlceste  3).  Elle  suivait  son  pere  a  S4.  6ermain-en-Laye,  lors 
des  defacements  que  la  cour  effectuait  dans  cette  locality,  et  nous  la  voyons 
figurer  quatre  f ois  au  cours  du  ballet  de  Proserpine  represents  devant  le  roi,  le 
3  fevrier  1680,  apres  s'etre  fait  entendre  dans  les  choeurs  de  Bellerophon 
le  mois  precedent4). 

Au  dire  de  Durey  de  Noinville,  «la  Demoiselle  Rebel  avait  une  voix 
admirable  et  possedait  souverainement  Tart  du  chant » 5).  Aussi,  ne  se 
lassait-on  pas  de  Pentendre  k  la  cour;  ordinaire  de  la  musique  de  la  cham- 
bre 6),  Anne  Rebel  parait  dans  le  Ballet  du  Triomphe  de  V Amour  sous  les 
traits  de  la  «Nymphe  de  la  jeunesse»,  a  S*.  Germain,  au  mois  de  Janvier  1681 7), 
et  joue  ensuite  le  role  d'Amphitrite  parmi  les  «Divinitez  assemblies  dans 
le  ciel  »8).  L'interet  que  le  roi  portait  k  la  jeune  chanteuse  ne  devait  pas  tarder 
a  se  manifester  par  d'autres  t^moignages  que  les  applaudissements  dont 
il  l'encourageait.  II  la  mariait  durant  Fete  de  1684  au  maitre  de  sa  mu- 
sique, Michel  Richard  de  Lalande9);  etDangeau  nous  rapporte  que  la  noce 


1)  Registres  des  elects  et  inhumations  de  la  paroisseSt.  Roch  a  Paris,  Herluison, 
Actes  (FEtat  civil  <F  artistes  musiciens,  pp.  11,  12.  Le  Mercure  de  mai  1722,  p.  192,  lui 
donne  67  ans. 

2)  Durey  de  Nownville,  op.  cit  T.  II,  p.  76. 

3)  Ibid.  T.  H,  p.  82. 

4)  Voir  la  Collection  des  «Ballets  royaux»  deja  citee.     Bibl.  nat.  Yf  1204  al249. 

5)  Durey   de   Noinville,   op.  cit.  T.  II,  pp.  40,  41. 

6)  II  est  assez  malais6  de  savoir  la  date  exaete  de  l'entree  d'Anne  Rebel  a  la  musique 
de  la  Chambre.  Le  compte  des  Menus  plaisirs  de  1677  publie  par  M.  deMontaiglon 
dans  le  Journal  general  de  Vinstruction  publique  du  17  juin  1857  (N°  48,  T.  26,  pp.  347- 
348)  ne  mentionne  comme  aChantres  extraordinaires,  et  pensionnaires  femmes  de  la  musique 
de  la  chambre»  que  les  DeUea  Hillaire  du  Puz,  Anne  de  la  Barre  et  Anne  Fronteaux,  toutes 
trois  a  1200  Uvres  par  an.  LesEtats  de  la  France  jusqu'  en  1698  sont  muets  en  ce  qui 
concerne  le  detail  des  chanteurs. 

7)  Victor  Fo  urn  el,  Les  contemporains  deMoliere,  T.  II,  p.  620.  Le  Triomphe  d* 
V Amour  deBenserade  et  Lully  fut  le  dernier  des  ballets  de  cour  sous  Loui  XIV  .; 
il  a  6te"  public  chez  Christophe  Ballard  en  1681. 

8)  Ibid.  p.  647. 

9)  Michel  Richard  de  Lalande  6tait  fils  de  Michel  de  Lalande,  bourgeois  de  Paris 
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se  fit  chez  Madame  de  Thianges,  le  8  juillet  de  cette  annee :  «Ce  jour  la  se  fit 
chez  Madame  de  Thianges  le  manage  de  Lalande,  maitre  de  la  musique  du 
Roi,  et  de  la  petite  Rebel))1).  Parmi  la  nombreuse  assemblee  qui  assistait  k 
la  signature  du  contrat  passe  devant  Mr  Francois  Thiery,  procureur  au 
bailliage  de  Versailles,  et  Mr  Lamy  notaire,  on  voyait,  outre  Jean  Rebel, 
«  ordinaire  de  la  musique  du  roi»,  pere  de  la  future  et  le  fiance  Michel 
de  Lalande,  le  roi,  le  dauphin,  la  dauphine  Marie- Anne  Chrestienne, 
le  Due  d' Orleans  Philippe,  frere  du  roi  et  sa  femme  Elisabeth  Char- 
lotte, puis  les  princes  legitimes,  Louis-Auguste  de  Bourbon,  due  du  Maine, 
Marie- Anne  de  Bourbon,  princesse  de  Conti,  Louise-Francoise  de  Bourbon, 
princesse  de  Nantes,  et  Marie-Francoise,  princesse  de  Blois.  Un  mariage 
royal  n'  aurait.  pas  reuni  plus  de  grands  personnages.  Lalande  etait  entoure 
la  de  ses  premiers  protecteurs,  le  due  et  la  duchesse  de  Noailles,  qui  lui 
avaient  confie  F  education  de  leur  fille  Marie,  la  future  marechale  de  Gram- 
mont,etauxquels  il  devait  sa  fortune;  de  plus,  ses  deux  illustres  eleves,  Mdleft 
de  Nantes  et  de  Blois,  aupres  desquelles  Noailles  avait  su  l'introduire, 
signaient  a  son  contrat.  Enfin,  Mme  de  Maintenon,  qui  venait  de  s'unir 
au  roi,  apportait  a  la  brillante  compagnie  l'eclat  de  son  imposante  majeste. 
Du  cote  du  futur  epoux,  le  contrat  revele  les  noms  de  sa  sceur  Marguerite 
de  Lalande  et  de  ses  amis  Andre  Danican  Phi  lid  or,  ordinaire  de  la  musique 
du  roietCossin.  La  future  etait  assistee  de  sa  belle-mere, Francoise Cantais, 
du  Sr  Tasset  et  d' Andre  Le  Roux,  bourgeois  de  Paris,  son  cousin  germain  2), 

Les  deux  epoux  adoptaient  le  regime  de  la  communaute  suivant  la 
coutume  de  Paris.  Anne  Rebel  apportait  2000  livres,  tant  en  deniers  qu'en 
meubles,  habits,  linges  et  hardes,  sur  lesquelles  une  moitie,  soit  1000  livres, 
entrait  dans  la  communaute,  tandisque  l'autre  moitie  lui  etait  constitute 
en  propre  ainsi  qu'a  ses  heritiers.  Lalande  accordait  a  sa  femme  un  douaire 
de  4000  livres. 

Le  lendemain,  9  juillet,  la  ceremonie  nuptiale  avait  lieu  en  Teglise 
S*  Julien  de  Versailles  et  l'etat-civil  de  cette  ville  a  conserve  l'acte  de  ma- 
nage de  nos  musiciens: 

» Michel  Richard  de  La  Lande,  maistre  de  musique  de  la  chapelle  du 
Roy,  aag6  de  25  ans,  fila  de  Michel  de  La  Lande  et  de  Claude  Dumontiers 
deffunts. 


et  de  Claude  du  Montier,  sa  femme  tous  deux  dec6d6s.  II  avait  ete  un  des  4  triompha- 
teurs  du  concours  de  1683  dont  nous  avons  parle  k  propos  de  Jean  Rebel;  il  detenait 
alors  une  place  de  «sous-maitre  de  musique  par  quartiers». 

1)  Dangeau ,  Memoir es,  T.  I,  p.  35  (Edition  F.  Didot).  Gabrielle  de  Rochechouart, 
marquise  de  Thianges  depuis  1655,  etait  tres  bien  en  cour,  et  le  roi  la  comblait  de  see 
attentions.  (St.  Simon,  Memoir  es,  T.  V,  p.  123.  Edon  Boilisle ;  de  L  u  y  n  e  s ,  Memoir  es, 
T.  VI,  VII,  XVI). 

2)  Contrat  de  mariage  dPAnne  Rebel  et  de  Michel  Richard  de  Lalande  du  7  juillet  1684. 
Minutes  de  Mr  Lamy,  notaire  a  Versailles,  Haizet  successeur. 
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Et  Delle  Anne  Rebel,  ordinaire  de  la  musique  de  la  Chambre  du  Roy 
aagee  de  20  ana.1),  fille  de  Jean  Rebel,  aussy  ordinaire  de  la  musique 
de  S.  M.  et  de  feue  Anne  Nolson,  tous  deux  de  cette  paroisse,  apres  la 
jpublication  que  nous  avons  canoniquement  faite  de  leurs  bans  de  manage, 
Mgr  l'Archevesque  de  Paris  ayant  accorde  la  dispense  de  la  2e  et  3"  publi- 
cations, ear  aussi  d'estre  fiancez  et  uiariez  Le  mesme  jour  par  son  escrit 
qui  nous  est  demeurg,  ont  este*  fiancez  et  mariez  cejourd'hui  9  du  present 
mo  is  de  juillet  1684  en  presence  de  moy  soussigne  faisant  les  fonctions  cu- 
riales  en  cette  paroisse  qui  Leurs  ay  donne  la  benediction  nuptiale  selon 
la  forme  prescrite  par  l'Eglise,  estant  assistez  de  leurs  parents  et  amis, 
savoir  de  la  part  dud  it  de  La  Lande,  de  Francois  de  La  Lande,  organiete 
a  Sfc  Gervais,  son  frere,  et  d'Antoine  Moret,  ordinaire  de  la  musique  du 
Roy,  de  Pierre  Tasset,  4cuyer,  de  Madame  de  Tianges  et  de  Prosper  Chariot 
ordinaire  de  la  musique  du  Roy. 

Signe:  De  La  Lande         Francois  de  La  Lande 
Anne  Rebel.  A.  Maurel*). 

Tasset,  Chariot. 

Le  Couvey  p.  de  la  mission.3) 

De  ce  manage  naquirent  2  filles.  «Toutes  deux,  assure  Durey  de  Noin- 
ville,  furent  douees  d'une  tres-belle  voix»  et  Lalande  les  eleva  avec  le  plus 
grand  soin :  «Elles  ont  excelle  dans  la  Musique  Latine  et  Italienne* ,  continue 
Thistorien  de  l'Opera,  et  on  leur  doit  ces  Recits  de  dessus  si  gracieux  que 
M.  De  La  Lande  a  composes  pour  repondre  a  la  beaute  de  letus  voix 
et  les  rendre  plus  agreables  a  Louis  XIV  »4).  Des  1702,  l'alnee  Anne  se 
faisait  entendre  en  presence  du  roi,  et  le  Mercure  galant  nous  a  conserve 
l'impression  des  plus  favorables  que  fit  alors  cette  fillette  de  15  ans  5).  Aussi, 
le  souverain  se  montra-t-il  genereux,  accordant  en  1708  une  pension  de 
1000  Livres  a  chacune  des  deux  soeurs,  pension  dont  elles  ne  devaient  pas 


1)  Cette  piece  semble  rajeunir  la  fiancee  qui,  d* apres  son  acte  de  deces,  aurait 
compt£  22  printemps  en  1684. 

2)  C'etait  Antoine  Maurel,  un  chantre  de  la  musique  du  roi. 

3)  Etat-civil  de  Versailles.  Parroisse  Notre-Dame,  provenant  des  registres  de  la  pa- 
roisse St.  Julien.  RegistreN0  11.  A  Toccasion  de  leur  manage,  Lalande  et  sa  femme 
recevaient  un  temoignage  de  la  generosite  royale,  car  Lalande  6tait  nanti  d'une  pen- 
sion de  1200  livres  et  sa  femme  d'une  pension  de  800  livres.  (Dangeau,  26  decembre 
1684,   T.   I,   p.    84). 

4)  Durey  de  Noinville,  op,  cit,  T.  II,  pp.  40,  41,  et  Preface  ou  Discours  swr  la  vie 
et  les  Ouvrages  de  M.  de  La  Lande  place  en  tete  de  Tedition  de  ses  Motets  de  1729,  p.  4. 
(Bibl.  nat.  Vm1 1117).  Ce  «Discours»  a  ete  attribue  a  Tannevot,  intendant  de  la  maison 
du  due  de  Villeroy. 

5)  Le  Mercure  galant  d'octobre  1702  vante  de  facon  dithyrambique  radmirable 
voix  de  Melle  de  La  Lande  qui  avait  deja  chants  durant  l'octave  de  Paques  1702,  et  que 
le  roi  entendit  dans  son  cabinet  avec  le  plus  vif  interet  au  mois  de  septembre  de  la  meme 
ann^e.  Elle  reyut  rordre  de  chanter  a  la  Chapelle  le  jour  de  la  Nativity  de  la  Vierge 
(pp.  152,  155).  Ce  n'est  done  pas  en  1704,  comme  Taffirment  les  historiens,  que  Melle  <k 
Lalande  se  fit  entendre  au  roi  pour  la  premiere  fois. 
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beneficier  longtemps,  puisque  l'epid^mie  de  petite  v6role  de  1712  les  em- 
porta  toutes  deux.    L'ainee  n'avait  que  24  ans,  et  la  cadette  23.  ^ 

On  a  pretendu  qu'Anne  Rebel  «faisait  toute  la  douceur  de  la  view  de 
Michel  de  Lalande,  laissant  entendre  par  la  que  le  menage  des  deux  musi- 
ciens fut  un  menage  modele  au  sein  duquel  regnait  l'accord  le  plus  parfait. 
Malheureusement,  nous  sommes  oblige  de  montrer&cet  egard  quelque  scepti- 
cisme,  car  il  courait,  sur  le  compte  d'Anne  Rebel,  certains  bruits  de  nature 
a  laisser  douter  de  la  solidite  de  sa  vertu.  Voici,  en  effet,  l'epigramme  que 
Ton  rep£tait  au  sujet  des  infortunes  conjugales  de  Lalande: 

«Sans  causer  la  moindre  douleur, 

Lalande  conte  son  malheur 

On  rit  d'abord  qu'il  s'en  explique. 

S'il  est  trahi  par  sa  moitte 

Que  ne  s'en  plaint-il  en  musique, 

A  coup  seur  il  ferait  pitie».  x) 

A  l'appui  de  ce  soup^on,  nous  pouvons  faire  remarquer  que  Facte  de 
deces  d'Anne  Rebel  ne  porte  que  les  noms  de  ses  deux  freres,  Jean-Fery  et 
Louis.  Lalande  n'y  figure  point,  et  son  abstention  laisse  supposer  que 
les  epoux  vivaient  separes,  d'autant  plus  qu'Anne  mourut  k  Paris,  ou  elle 
habitait  rue  Ste  Anne,  tandisque  son  rnari  residait  a  Versailles  2).  Lalande 
ne  If,  pleura  du  reste  pas  longtemps,  puisque  l'annee  suivante,  en  1723,  il 
convolait  derechef,  et  epousait  la  IK116  de  Cury,  fille  du  chirurgien  de  la 
princesse  de  Conti,  bonne  musicienne  fort  experte  sur  la  viole. 

Quoiqu'il  en  soit,  Lalande  et  sa  femme,  deja  gratifies  d'une  pension 
en  1684,  en  recevaient  une  autre  en  1713.  Par  ordonnance  datee  de  Ver- 
sailles le  8  Janvier  1713,  Louis  XIV  allouait  a  son  surintendant  et  a  Anne 
Rebel  sa  femme  une  pension  de  6000  Livres  3).  Anne  Rebel  avait  d'ailleurs 
continue  son  service  k  la  chambre  apres  son  mariage,  car  nous  relevons 
sa  trace  sur  les  comptes  des  Menus  en  1717,  ou  sous  la  rubrique  <(Filles», 
elle  touche  une  somme  de  500  Livres  4). 


1)  Bib.  de  Y Arsenal.  Ms.  N°  6544,  Recueil  de  Tralage  f°  32.  Ces  vers  ont  deja 
ete  publies  par  M.  Henri  Quit tard  dans  son  etude  intitule:  Notes  sur  Michel  Richard 
de  Lalande,  Revue  musicale,  juillet  1902,  p.  315. 

2)  On  pourrait  aussi  supposer  que  l'heroine  de  la  galante  aventure  narree  par  Sl 
Simon  (T.  XVI,  pp.  378  a  381.  Edon  Boislile)  et  dont  les  personnages  furent  le  Marechal 
de  Noailles  et  une  fille  de  la  musique  du  Roi,  aventure  a  laquelle  le  cardinal  de  Noailles 
aeeista  avec  une  deconcertante  candeur,  n'est  autre  qu'Anne  Rebel.  Mais  S*  Simon, 
dans  PAddition  (pp.  507,  508),  donne  le  nom  de  la  fille  en  question,  une  Dcllc  Chappe 
qui  appartenait  a  une  famille  de  theatre,  (VoirJal,  dans  son  Dictionnaire ;  art.  Chappe) 
et  met  ainsi  Anne  Rebelhors  de  cause.  La  Delle  Chappe  chantait  de  1689  a  1700  (Arch, 
nat.  01  2830,  foL  88). 

3)  Arrets,  Ordonnances  et  Reglements  qui  constatent  la  validite  des  pensions  du- 
Theatre  de  T Academic  royale  de  musique  etc.  Ms.  Arch,  de  1' Opera,  p.  5. 

4)  Arch.  nat.  OI  2840,  fol.  25. 

s.  d.  ma.  vii.  12 
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IV. 

Francois  Rebel. 

Le  fils  de  Jean-Fery,  Frangois,  naquit  selon  la  plupart  des  historiens 
Ie  19  juin  1701  a  Paris  1).  En  raison  de  la  destruction  des  actes  d'6tat- 
civil  qui  resulta  de  l'incendie  de  THotel-de-Ville  en  mai  1871,  il  n'est  pas 
possible  de  verifier  cette  date.  Remarquons  toutefois,  que  de  Luynes,  dans 
ses  Memoires,  Findique  egalement,  de  sorte  que  nous  l'acceptons  jusqu'a 
nouvel  ordre  2). 

Entr6  a  l'Opera  en  1714  des  Page  de  13  ans,  comme  nous  l'avons  vu 
plus  haut,  Francis  Rebel  6tait  n&  sous  une  bonne  etoile,  car  durant  toute 
sa  vie,  la  fortune  ne  cessa  de  lui  sourire.  Musicien  officiel,  sinon  remarqua- 
blement  dou6,  il  se  vit  combl6  de  toutes  sortes  d'honneurs  et  de  distinctions. 
A  Paques  1735,  une  double  gratification  vient  s'ajouter  k  ses  emoluments 
de  600  Livres,  et  il  re$oit  400Livres  pour  l'Opera  et  100  Li\nres  pour  le  Concert 
spirituel;  de  1735  k  1738,  la  premiere  s'eleve  de  400  Livres  a  500  Livres8), 
cependant  que,  depuis  1717,  il  jouissait  d'une  charge  aux  24  Violons  en 
survivance  de  son  pere.  II  passait,  du  reste,  pour/un  excellent  violoniste 
et  faisait  honneur  k  Jean-F6ry  qui  Pavait  forme.  Si  celui-ci,  en 
dehors  du  voyage  d'Irun,  paralt  avoir  mene  une  existence  assez  seden- 
taire,  Francis,  en  revanche,  semble  s'etre,  pendant  sa  jeunesse, 
rendu  plusieurs  fois  a  Petranger.  II  voyagea  certainement  en  Alle- 
magne  et  en  Boheme,  car  nous  trouvons  trace  de  ses  peregrinations 
dans  la  relation  que  fait  Marpurg  de  son  sejour  a  Prague  en  juillet  1723 
ou,  a  l'occasion  du  couronnement  de  l'empereur  Charles  VI,  se  donnaient 
de  grandes  fetes  musicales.  On  y  representait,  pour  cetebrer  dignement 
cette  solennite,  Popera  Costanza  e  Fortezza  de  Fux4),  et  toute  Felite  musi- 
cale  de  TEurope  s'etait  rendue  dans  la  capitale  de  la  Boheme,  au  nombre 
de  100  chanteurs  et  de  200  instrumentistes:  «Nous  y  rencontrons,  declare 
Marpurg,  Tartini,  Vandini,  Quantz,  Graun,  le  Ffan9ais  Rebel,  etc.^5).    Rebel 


1)  EntreautresLaBorde  op.  cit  T.III,  p. 470  et  Beffara.  Clement  et  l'abta  de 
la  Porte,  T.  Ill,  p.  427,  ne  fixent  aucune  date  a  la  naissance  de  Francis  Rebel 

2)  De  Luynes,  Memoires,  T.  VI,  p.  150. 

3)  Detail  de  la  regie  actueUe  de  T&pera.  (1738)  Mb.  Arch,  de  TOpera.  La  date  d'en- 
tree  (1714)  de  Francois  Rebel  a  TOpera  est  encore  indiquee  dans  le  Reglement  pour 
servir  aux  appointements  et  gratifications  annuelles  des  Acteurs  et  Actrices  pendant  Vannee 
commencant  au  leT  Avril  1752.  (Arch,  de  l'Opera)  ou  on  lit:  «Rebel,  entre  en  1714,  In- 
specteur.* 

4)  Costanza  e  Fortezza,  musique  du  vieux  Jean  Joseph  Fux,  fut  represente  «a  ciel 
ouvert»  sous  la  direction  deCaldara,  le  maftre  de  chapelle  de  Tempereur  (Mar- 
purg, I,  p.  217). 

5)  Marpurg,  Historisch-kritische  Beytrdge,  Berlin,  1754,  T.  I,  pp.  216 — 222.  Voir 
aussi  Vidal:  Les  instruments  a  archet,  T.  II,  p.  128. 
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assistait  a  ce  gigantesque  festival  en  compagnie  de  son  fiddle  ami  Francois 
Francceur,  violoniste  lui  aussi,  auquel  il  devait  rester attache  toutesa  vie  par 
les  liens  de  l'affection  la  plus  sincere  et  la  plus  solide.  La  constatation 
de  la  presence  de  Francceur  a  Prague  resulte  du  passage  suivant  de  Quantz 
dans  le  recit  de  son  voyage  a  Paris :  «Outre  quelques  operas  de  Lully,  on  en 
representait  alors  un  nouveau  intitule  Pirame  et  Thisbe,  compose  par  Fran- 
cceur et  Rebel  en  compagnie.  Le  premier  (Francceur)  avait  ete  a  Vienne 
avec  le  general  Bonneval,  et  avait  entendu  l'opera  a  Prague  en 
1723;  on  ne  tardait  pas  a  s'apercevoir,  par  les  airs  que  ce  compositeur 
avait  introduits,  qu'il  avait  passe  la  frontiere  de  France.  En  somme,  cet 
opera  etait  moins  ennuyeux  que  les  autres»  1).  L'opera  de  Pyrame  et  Thisbe 
auquel  Quantz,  peu  suspect  d' admiration  a  Fegard  de  la  musique  francaise, 
veut  bien  decerner  quelques  eloges,  beneficiait  a  T Academie  royale  du  succes 
le  plus  flatteur.  Si  Ton  en  croit  Beffara,  on  l'appelait  « l'opera  des  enfantsw, 
a  cause  du  jeune  age  de  ses  deux  auteurs,  et  on  en  trouva  la  musique  si 
excellente  qu'on  doutait  qu'ils  l'eussent  composee  sans  le  secours  de  quelque 
maitre  2).  Pyrame  et  Thisbe,  dont  le  librettiste  La  Serre  avait  emprunte 
le  sujet  au  4e  Livre  des  Metamorphoses  d'Ovide  3),  valut  a  Francis  Rebel 
une  reputation  que  Tarsis  et  Zelie  (17  octobre  1728)  et  la  Pastorale  herotque 
(31  Janvier  1730),  a  laquelle  Francceur  ne  collabora  point4),  ne  tarderent 
pas  a  confirmer.  Soutenu  par  son  pere  Jean-Fery  et  par  ses  succes,  le  jeune 
musicien  allait  recevoir  de  la  main  du  roi  une  brillante  recompense,  car  le 
31  aoiit  1733,  Louis  XV  lui  accordait  la  survivance  de  la  charge  de  surinten- 
dant  de  la  musique  de  la  Chambre,  alors  occupee  par  Destouches 6). 

Mais  le  mois  precedent,  Francois  Rebel  s'etait  marie  dans  des  circon- 
stances  qui  meritent  de  nous  arreter  un  peu.    II  epousait,  en  effet,  le  23  juillet 

1)  Quantz 'e  Lebenslauffe,  T.  I,  p.  236  et  suiv.  Quantz  arriva  a  Paris  le  15  aout  1726, 
et  Pyrame  et  Thisbe  fut  represent^  a  V Academic  royale  de  musique  peu  de  temps  apres 
son  arrivee,  le  17  octobre  de  la  meme  annee.  Voir  aussi  Vidal,  op.  cit.  T.II,  p.  144. 
Mendel,  dans  son  Musikalisches  Conversatumslexikon,  T.IV,pp.  17,18,raconte,  a  propos 
de  Fran9ois  Francceur,  que  celui-ci  entreprit  un  voyage  d'etudes  en  Allemagne  et  qu'il 
sejourna  longtemps  a  Prague  et  a  Vienne  ou  se  trouvait  alors  J.  J.  Fux. 

2)  Beffara,  op.  cit.  D'aprdscet  auteur,  quelques  personnes  pretendaient  que  seu- 
lee  les  symphonies  etaient  de  Rebel  et  Francceur,  et  que  tous  les  choeurs  et  les  grands 
morceaux  avaient  ete  composes  par  feu  Lalande,  oncle  de  Rebel. 

3)  Voir  de  Mercure  d' octobre  1726,  p.  2329,  et  suiv.,  et  le  Catalogue  de  La j arte, 
f.  I,  pp.  141,  142. 

4)  La  Pastorale  herotque,  opera  ballet  en  un  acte,  paroles  de  La  Serre,  fut  composee 
par  Francois  Rebel  seul  et  representee  pour  la  lere  fois  le  24  Janvier  1730  pour  la  fete 
des  ambassadeurs  du  roi  d'Espagne,  donnee  a  l'occasion  de  la  naissance  du  dauphin. 

5)  Voir  plus  haut  le  texte  du  brevet  d' assurance  accorde  a  ce  propos.  Rebel  s'etait 
aussi  attire  la  bienveillance  de  la  reine  qui,  apres  l'execution  de  fragments  de  Tarsis  et 
Zilie  dans  ses  appartements  au  mois  d'avril  1731,  aaccorda  aux  deux  auteurs  des  te- 
moignages  pleins  de  bonte  de  la  satisfaction  qu'elle  avait  eue  d'entendre  cet  opera*. 
{Mercure,  avril  1731,  pp.  797,  798.) 
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1733,  Anne-Auguste  de  Valjolly,  et  on  peut  dire  que,  dans  sa  corbeiUe  de 
noce,  il  apportait  k  sa  femme  l'honneur  si  envie  d'etre  appete  a  dinger  la 
musique  royale.  Qu'etait  cette  Anne-Auguste  de  Valjolly  au  nom  si  pim- 
pant  et  si  «bergerie»?  Le  contrat  de  manage,  passe  le  22  juillet  devant 
M*  Francois  Jean  Roger  et  son  confrere,  notaires  a  Paris,  va  nous  le  dire. 

On  se  fappelle  que  Jean-Fery  Rebel  s'etait  en  quelque  sorte  assure 
la  collaboration  de  la  celebre  danseuse  Frangoise  Prevost,  pour  l'execu- 
tion  et  meme  la  composition  de  ses  premieres  symphonies  choregraphiques. 
Successivement ,  le  Caprice  et  les  Caraeteres  de  la  Dame  avaient  tente 
l'imagination  de  la  seduisante  ballerine.  Le  musicien  et  la  danseuse  se 
rencontraient  done  frequemment,  et  il  regnait  entre  eux  une  veritable  camara- 
derie artistique.  Or,  Anne-Auguste  de  Valjolly  n'etait  autre  que  la  propre 
fille  de  Franjoise  Pr6vost,  et  on  voit  alors  s'ebaacher  le  petit  roman  qui 
s'ach&vera  par  le  manage  du  fils  Rebel  avec  la  fille  de  la  danseuse;  pen- 
dant que  les  parents  travaillent  ensemble,  pendant  que  Ton  repete  des  pas 
et  des  combinaisons  choregraphiques,  les  enfants  lient  connaissance;  on 
se  fait  un  brin  de  cour,  et  tout  cela  finit  devant  le  cur6  de  S1  Eustache.  Mais, 
il  y  a  plus,  et  e'est  ici  que  l'histoire  ne  manque  pas  de  piquant. 

Au  contrat  de  manage  que  nous  visons,  figure  en  effet  un  grand  seigneur, 
Alexandre,  Maximilien,  Baltazard  de  Gand,  Comte  de  Middelbourg,  Bri- 
gadier des  armees  du  roi,  colonel  du  regiment  de  sa  marine  et  gouverneur 
de  Bouchain,  qui  se  declare  le  pere  de  la  future  2);  ici  nous  citerons  le  texte 
meme  de  l'acte: 

»Le  dit  Seigneur  Cte  de  Midelbourg  et  la  dite  Damoiselle  Prevost  stipu- 
lant  pour  Damoiselle  Anne-Auguste  de  Valjolly,  leur  fille  naturelle, 
n6e  le  ler  Janvier  1718  et  baptisee  le  meme  jour  en  la  Parroisse  de  S*  Roch, 
sous  les  noms  de  Anne-Auguste  seulement,  et  comme  fille  naturelle  de  Pere 
et  Mere  inconnus,  et  depuis,  reconnue  par  ledit  Seigneur  et  ladite  Delle  Pro- 
vost pour  leur  fille  naturelle,  et  nomm£e  par  ledit  Seigneur  Cte  de  Midel- 
bourg du  nom  de  Valjolly,  suivant  l'acte  recu  par  Lorimier  et  son  confrere, 
notaires  a  Paris,  le  14  fevrier  1726  a  la  minute  duquel  l'extrait  baptistaire 
de  ladite  Delle  Anne-Auguste  de  Valjolly  est  annexe",  demeurant  avec  sa 
mere  Prevost  susdites  rue  et  parroisse,  a  ce  presente,  et  de  son  consente- 
ment  pour  elle  et  en  son  nom  .  .  .  2). 


1)  Alexandre,  Maximilien,  Balthasar,  Dominique  de  Gand,  Villain  de  Merode  de 
Montmorency,  Comte  de  Middelbourg,  Marquis  de  Lincelles,  Blaitrans  et  Seilliere,  Baron 
de  Glajon  et  Chatelineau,  Seigneur  d'Arlay,jMouron,  Valjolly  etc.,  appete  le  Cte  de  Me- 
rode, frere  cadet  de  feu  le  Marechal  Prince  d'Isenghien,  etait  ne  le  2  Janvier  1683.  D'abord 
colonel  du  regiment  de  la  marine,  puis  Brigadier d'infanterie  le  ler  fevrier  1719  et  Marechal 
de  camp  le  20  tevrier  1734,  il  fut  nomm£  gouverneur  de  Bouchain  en  1724,  et  mourut  le 
30  d^cembre  1758.     La  Chesnaye  des  Bois,  Diciionnaire  de  la  Noblesse,  T.  VIII,  p.  924. 

2)  Contrat  de  mariage  du  22  juillet  1733.  Minutes  de  Mr  Lorimier  a  Paris,  Fontana 
success;  ce  contrat  hit  insinue  le  17  octobre  1733.  Registre  355,  fol.  147.  (Arch,  de  la 
Seine.) 
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Le  ler  Janvier  1718,  en  effet,  la  dame  Delescure,  sage-femme,  avait 
apporte  a  l'eglise  S*  Roch,  aux  fins  de  bapteme,  une  enfant  nee  le  matin 
meme,  de  pere  et  mire  inconnus,  «au  eoin  de  la  rue  d'Argenteuil  et  de  celle 
desFrondeurs»,  enfant  a  laquelle  on  donnait  les  prenoms  d'Anne-Auguste  2). 
Huitans  plus  tard,  par  acte  passe  devant  le  notaireLorimier,  un  riche  pro- 
tecteur  de  la  Prevost,  «Haut  et  puissant  Seigneur  de  Grand »  demeurant 
rue  de  Verneuil,  et  la  Prevost  elle-meme  reeonnaissent  cette  enfant: 

>Pour  rendre  temoignage  a  la  verity  et  constater  l'Estat  d'une  fille  qui 
est  issue  d'eux  .  .  .  que  Anne-Auguste,  baptise*  e  en  la  parroisse  de  Sfc  Roch, 
le  ler  Janvier  1718  comme  fille  naturelle  de  pere  et  mere  inconnus  .  .  .  Est 
leur  fille  naturelle  et  que  ledit  Seigneur  Cu  de  Midelbourg  veut  et  entend 
estre  dor£navant  appel6e  Anne-Auguste  de  Valjolly. «  2) 

Ce  nom  de  Valjolly  que  Middelbourg  octroyait  a  sa  fille  etait  celui  d'une 
terre  situee  dans  leHainaut  fra^ais,  sur  laquelle  il  avait  gage  une  rente 
annueUe  de  1250  Livres  qu'il  allouait  a  Francoise  Prevost,  par  acte  passe 
le  17  juillet  1723  devant  MrLorimier,  rente  correspondant  a  un  capital  de 
25000  Livres.  Des  constitutions  de  rente  de  400  Livres  et  de  350  Livres 
temoignaient  ulterieurement  de  la  confiance  et  de  l'affection  que  Middel- 
bourg, bon  prince,  accordait  k  sa  maitresse,  en  depit  de  la  facheuse  reputa- 
tion dont  celle-ci  jouissait  3).  Qu'il  fut.reellement  le  pere  d'Anne-Auguste, 
c'est-ce  qui  parait  plus  que  douteux,  car  nous  savons  par  le  curieux  factum 
intitule :  Memoire  pour  Vambassadeur  de  Make  contre  la  Z)eue  Prevost 4)  que 
la  fameuse  danseuse  brillait  moins  par  ses  talents  sceniques  que  «par  le  grand 
art  qu'elle  avait  de  commercer  en  amour. » 

L'ex-ttFanchonnette)),  y  est-il  expose,  apres  avoir  accouche  d'une  fille 
nommee  « Auguste »,  et  qui  semble  bien  se  conf ondre  avec  la  future  Madame 
Rebel,  l'avait  successivement  attribuee  h  l'infortune  ambassadeur  Jean 
Jacques  de  Mesmes  qui,  tressaillant  a  la  vue  de  l'enfant  d'une  paternite 
evidente,  malgre  qu'il  «n'aimat  qu'en  second »,  l'accueillit  avec  transports, 
puis  a  un  personnage  d6sign6  mysterieusement  sous  le  nom  de  Medor,  et 
enfin  au  genereux  et  credule  Middelbourg.  De  sorte  que  le  v6tilleux  billet, 
que,  ni  de  Mesmes,  ni  Medor  n'avaient  voulu  endosser,  re9ut  la  signature  de 
l'innocent  Brigadier  d'infanterie.     C'etait  la,  de  la  part  de  la  Prevost,  le 


1)  Extrail  des  registres  des  bapteme*  de  Veglise  St.  Roch  a  Paris:  collationn6  a  Tori- 
ginal  le  26  Janvier  1723.  —  Ptece  jointe  a  Facte  de  reconnaissance  du  14  fevrier 
1726. 

2)  Reconnaissance  (TEtai  du  14  fevrier  1726.     Minutes  de  Mr  Lorimier. 

3)  Constitutions  de  rentes  des  11  juillet  1723,  5  avril  1726,  4  mars  1727  et  8  decembre 
1727  faites  par  le  Ctc  de  Middelbourg  en  faveur  de  Fra^oise  Prevost.  Minutes  de  Me 
Lorimier. 

4)  BibL  de  V Arsenal.  Ms.  3137  deja  cit^.  La  Bibliotheque  de  la  ville  de  Paris  pos- 
sede  ce  meme  memoire;  Ms.  in- 4°  de  12  feuilles,  n°  16589. 
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resultat  de  savantes  manoeuvres,  et  elle  pouvait  se  teliciter  de  sa  stra- 
tegic !). 

Toujours  est-il  que  les  sentiments  philanthropiques  du  pseudo-pere 
trouverent  une  approbation  dans  le  sein  de  sa  propre  famille,  puisque  son 
frere,  Louis  de  Gand,  Prince  d'lsenghien  et  la  femme  de  celui-ci,  Marguerite- 
Camille  de  Grimaldi,  apposaient  leur  signature  au  pied  du  contrat  de  ma- 
nage de  Frangois  Rebel.  Le  musicien  n'avait,  du  reste,  qu'a  se  louer  de 
poss6der  un  beau-pere  de  si  illustre  maison,  car  Middelbourg  constituait 
en  dot  a  Anne-Auguste  une  somme  de  30  000  Livres  productrice  de  1500  Livres 
de  rente,  au  payement  desquelles  il  affectait  tous  ses  biens.  De  son  cote, 
la  Prevost  donnait  a  sa  fille  2000  Livres  de  rente  et  une  somme  de  10  000  Livres, 
a  elle  payable  apres  le  deces  de  la  susdite  Prevost2).  Voili  done  Francis 
pourvu;  deux  ans  plus  tard,  le  12  septembre  1736,  il  lui  naissait  une  fille, 
Louise-Henriette  qui  fut  baptisee  le  meme  jour  en  l'6glise  S*  Eustache  8). 

Entre-temps,  Rebel  continuait  k  exploiter  de  fa9on  fort  fructueuse  sa 
collaboration  avec  son  fidele  Franc ceur,  et  les  (cpetits  violons»,  ainsi  qu'on 
les  appelait4),  ajoutaient  de  nouvelles  ceuvres  k  celles  deji  sorties  de  leur 
plume.  II  6tait  impossible,  du  reste,  de  distinguer  ce  qui  dans  ces  oeuvres 
provenait  de  Tun  ou  de  l'autre,  et  les  auteurs  avaient  l'habitude  de  repondre, 
lorsqu'on  les  questionnait  k  ce  sujet:  «ce  morceau  est  de  nous  deux»6). 
Cependant,  la  Borde  affirme  qu'on  pouvait  etre  sur  que  les  «morceaux 
de  forcew  provenaient  de  Rebel,  tandisque  son  associ6  se  reservait  la  com- 
position des  «morceaux  de  sentiment)). 

Tous  deux  6crivaient  de  la  sorte  Scanderberg  (27  octobre  1735),  le  Ballet 
de  la  Paix  (29  mai  1738),  les  Augustales  (15  novembre  1744),  La  FeLioile 


1)  On  peut  voir  dans  le  factum  en  question  l'habilet^  dont  la  Prevost  faisait  preuve 
au  cours  de  ses  manoeuvres  galantes. 

2)  Contrat  de  mortage  sus-vis6. 

3)  Arch.  nat.  O1  685s.  Voici  Facte  de  bapteme  de  la  fille  de  Francois  Rebel:  «Du 
Mardy  Douzieme  septembre,  mil  sept  cent  trente-six,  fut  baptisee  Louise-Henriette, 
nee  d'aujourdhuy,  fille  de  Francois  Rebel  surintendant  de  la  Musique  du  Roy  et  d' Anne- 
Auguste  de  Valjoly  sa  femme  demeurant  rue  de  Richelieu.  Le  Parein:  tres-haut  et 
tres-puissant  seigneur  Louis  de  Gand  de  Merode  de  Montmorency,  Prince  d'lsenghien, 
Chevalier  des  Ordres  du  Roy,  Lieutenant-general  de  ses  Armees  et  de  la  Province  d'Ar- 
tois,  Gouverneur  des  ville  et  citadelle  d* Arras.  La  Mareine:  tres-haute  et  tres-puissante 
et  tres-illustre  Princesse  Madame  Jeanne  Marguerite  Henriette  de  Durfort  de  Duras, 
Epouse  de  tres-haut  et  tres-puissant  et  tres-illustre  Prince,  MP  Louis  de  Lorraine, 
Prince  de  Lambesc,  Gouverneur  de  la  Province  d'Anjou,  ville  et  chasteau  d' Angers  et 
du  Pont  de  C6,  lesquels  et  le  pere  ont  sign^.  (Extrait  des  Begistres  des  Baptemes  faits 
en  VEglwe  Paroissiale  de  St.  Eustache,  a  Paris.  Collationne  a  Toriginal  et  delivr£  par 
moy  Prestre,  Docteur  en  Th^ologie  de  la  Maison  et  Society  Royalle  de  Navarre,  Vicaire 
de  lad.  Eglise  a  Paris,  le  21  May  1737,  Signe.  Pin.) 

4)  La  Borde,  op.  cit.  T.  Ill,  p.  418. 

5)  Ibidem  —  On  lit,  a  ce  sujet,  sur  une  feuille  volante  anonyme  des  Archives  de 
l'Opera:  «C,est  Tamour-propre  sacrifie  a  Tamitie*. 
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et  ZeLindor  roi  des  Sylphes  (10  juillet  et  10  aout  1745),  oeuvres  au  demeurant 
assez  mediocres,  mais  qui  suffisaient  a  entretenir  leur  reputation. 

De  son  cote,  Francis  Rebel  se  voyait  comble  de  gratifications  en  sa 
qualite  de  «simphoniste  de  la  chambre».  Le  tresorier  des  Menus  lui  alloue 
1000  Livres,  «pour  avoir  servy  aux  concerts  qui  ont  este  executez  devant 
Leurs  Majest£s  pendant  la  presente  annee))1).  En  1744,  il  re£oit  encore 
pareille  somme  a  laquelle  s'adjoint  une  nouvelle  gratification  de  700  Livres  2). 
Pais  ce  sont  les  pensions  qui  viennent  s'accumuler  but  sa  tete  .  Par  brevet 
du  4  mai  1745,  le  roi  accorde  au  survivancier  de  Destouches  dans  la  charge 
de  surintendant,  une  pension  de  1000  Livres3),  qu'il  double  un  an  apres4). 
Le  10  Janvier  1755,  nouvelle  faveur  royale  de  1000  Livres  6)  qui  s'ajoutent 
aux  300  Livres  dont  il  beneficiait,  en  outre,  depuis  1747,  «en  consideration 
de  ce  qu'il  faisait  concerter  les  violons  de  la  chambre»6). 

L'heureux  musicien  touchait  des  revenus  de  tous  les  cotes.  Promu  k 
la  dignite  d'Inspecteur  de  l'Academie  royale  de  musique  en  compagnie  de 
Francceur,  il  recevait  annuellement,  de  ce  chef,  4800  Livres  d'appointe- 
mentset  2400 Livres  de  gratifications,  soit  une  somme  globale  de  7000  Livres7). 
Mais  l'Opera  ne  devait  plus  le  retenir  tres  longtemps,  car  en  1753,  il  de- 
mandait  sa  retraite,  et  abandonnait  ses  fonctions  d'Inspecteur  le  13d6cembre 
de  la  meme  ann6e,  non  sans  avoir  obtenu  toutefois  une  pension  de  3000  Livres 
but  les  fonds  de  l'Acad6mie  royale  8).  Depuis  1748,  Francis  Rebel  avait 
pri8  un  survivancier  aux  24  Violons  dans  la  personne  de  Laurent  Perier9); 
les  devoirs  de  sa  charge  de  surintendant  l'absorbaient  du  reste  de  plus  en 
plus,  k  la  grande  satisfaction  du  roi  qui  ne  manquait  pas  une  occasion  de 
louer  «se8  services  et  ses  talents  dans  un  art  ou  il  s'etait  distingue  par  une 
etude  et  une  application  suivie»10);  seulement,  les  faveurs  du  monarque 
n'allaient  point  sans  entrainer  le  musicien  officiel  k  de  lourdes  depenses. 

A  peine  nanti  de  la  surintendance11),  Rebel  se  trouvait  en  effet  avoir 


1)  Arch.  nat.  OI  2864,  fol.  276  et  fol.  278b. 

2)  Arch.  nat.  OI  2865,  fol.  324b  et  fol.  326b. 

3)  Arch.  nat.  OI  90,  fol.  118. 

4)  Arch.  nat.  Brevet  du  1"  mai  1745.  O*  633,  fol.  165  et  fol.  169,  b. 

5)  Arch.  nat.  OI  99,  fol.  8. 

6)  Arch.  nat.  OI  637,  f °  282b.  (Etab  des  gratifications  et  des  Pensions  que  Von  payait 
depuis  1768  jusqtfen  1778.) 

7)  Reglement  pour  servir  aux  appointements  des  Acteurs  etc.  a  partir  du  ler  avril  1752. 
Arch.  Opera.  L'Opera  6tait  alors  ge>6  par  la  ville;  ce  fut  Royer  qui  remplac,a  Rebel  et 
Francceur  en   1754  en  qualite"  de  directeur. 

8)  Ibid. 

9)  Arch.  nat.  OI  92,  fol.  63. 

10)  Arch.  nat.  OI  99,  fol.  8. 

11)  A  partir  du  8  tevrier  1749,  date  de  la  mort  de  Destouches.    Le  22  juillet  de  la 
meme  annee,  le  roi,  par  brevet  dat£  de  Compiegne,  assurait  a  Rebel  1000  livres  sur  la 
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a  faire  face  a  un  gros  debourse,  car  le  montant  de  sa  charge  etait  fixe  k 
10  000  Livres  par  le  brevet  d'assurance  accorde  le  12  aout  1726  k  son  pre- 
decesseur  Destouches,  et  celui  de  maitre  de  musique  de  la  Chambre,  d^livre 
le  28  septembre  1727  au  meme  Destouches,  s'elevait  k  6000  Livres.  En 
l'occurence,  il  a  recours  k  son  inseparable  Francceur  anssi  devou6  en  ma- 
tiere  de  finances  que  desinteresse  sur  le  terrain  artistique;  il  lui  emprunte 
done  les  10  000  Livres  necessaires  au  paiement  du  brevet  de  1726  et,  par 
acte  passe  devant  Me  Bontemps  notaire  a  Paris  le  8  Aout  1749,  il  s'engage 
k  servir  au  susdit  Francceur  une  rente  annuelle  de  500  Livres  qu'il  gage 
sur  le  brevet  de  retenue  de  10  000  Livres,  brevet  afferent  k  la  surinten- 
dance  et  qu'il  tient  4u  roi.  De  plus,  afin  de  donner  a  son  creancier  toutes 
suretes  pour  le  paiement  des  arrerages  de  la  rente  en  question,  il  delegue 
a  Francceur  les  droits  qu'il  exerce  au  titre  de  son  emploi. 

En  meme  temps,  il  verse  a  Messire  Guillaume  de  Nicolay,  chevalier, 
et  k  ea  femme  Charlotte- Anne  Cardinal  Destouches,  seule  et  unique  heritiere 
de  l'ancien  surintendant,  la  somme  de  10000  Livres  exigee  pour  l'acquitte- 
ment  du  brevet  d'assurance  de  1726,  plus  une  somme  de  250  Livres  repre- 
sentant  les  arrerages  pendant  6  mois  (du  8  fevrier  au  8  aout)  de  la  somme 
pr£c6dente,  Nicolay  et  sa  femme  s'6tant  engages  a  ne#pas  demander  avant 
cette  date  le  remboursement  du  brevet,  et  s'etant  contends  de  s'assurer,  a 
ce  sujet,  une  constitution  de  rente  2). 

Quant  au  brevet  du  28  septembre  1727,  Rebel  l'acquittait  grace  au 
concours  financier  de  sa  femme.  Apres  la  mort  d'Anne-Auguste  de  Val- 
jolly,  il  avait  contracte  une  seconde  union,  dans  des  conditions  qui  semblent 
beaucoup  moins  romanesques  que  pour  la  premiere,  avec  la  fille  d'un  bour- 
geois de  Paris,  Anne-Jeanne-Leonarde  de  la  Martiniere  2).  Celle-ci,  non 
commune  en  biens  avec  lui,  versait,  en  effet,  5000  Livres  sur  les  6000  Livres 
constituant  le  montant  du  brevet,  somme  qui  provenait  du  remboursement 


charge  de  surintendant  et  6000  livres  sur  celle  de  maitre  de  musique  de  la  chambre. 
Arch,  nat,  OI  93,  fol  231. 

1)  Constitution,  Delegation  et  Quittance  du  8  aout  1749.    Minutes  de  Me  Bontemps, 
Fleury  successeur, 

JKlj  2)  Nous  n'avons  pu,  jusqu'  a  present,  retrouver  la  date  du  second  mariage  de  Rebel. 
Voici  Facte  de  bapteme  d'Anne  de  la  Martiniere:  «Ce  jour  d'huy,  dix-neuvieme  de 
juin  mil  sept  cent  sept,  a  et^  Baptisee  sous  condition,  Anne-Jeanne- Leonnarde  nee  du 
vingt  du  mois  dernier  et  ondoiee  a  cause  de  la  necessity,  fille  de  Mr  Leonard  de  la  Mar- 
tiniere, Bourgeois  de  Paris  et  de  Delle  Anne  Leclerc  sa  femme,  ses  pere  et  mere,  demeu- 
rant  rue  des  CJordeliers  chez  le  Sr  Detrochus  maitre  de  chambres  garnies.  Le  Parrain: 
Pierre  Adam,  jardinier,  demeurant  vis-a-vis  les  Incurables,  paroisse  S1  Sulpice.  La 
Marraine:  Mario -Anne  Larboy,  femme  Duval  cocher,  lesquels  ont  declare  ne  savoir 
ecrire  ny  signer;  le  frere  absent.  Signed  Brebis,  cure.*  (Delivre  conforme  a  roriginal 
par  moi  prestre  soussign6,  avocat  au  parlement  et  vicaire  de  lade  Paroisse  a  Paris,  ce 
29  mars  1779,  Signe  Lesueur).  Ext  rait  des  registres  de  la  paroisse  St.  C6me  d  Paris,  Arch, 
nat.  OI  6853.  (Pensions.) 
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d'une  rente  qu'elle  avait  sur  le  clerge  de  France  *),  et  dont  elle  se  dessaisis- 
sait  en  cette  occasion.  Aussi,  lorsque  le  26  mai  1751 ,  le  roi  accorda  au  Sr  de 
Bury  la  survivance  de  la  charge  de  surintendant  qu'occupait  Rebel,  le  brevet 
decerne  k  cet  effet  prend-t-il  soin  de  stipuler  que  de  Bury,  en  devenant  titu- 
laire  de  cet  emploi,  paiera  k  Anne  Leonarde  de  la  Martini  ere  la  somme  de 
5000  Livres  qu'elle  avait  deboursee  2). 

Deux  ans  plus  tard,  le  22  septembre  1753,  Rebel  prenait  comme  sur- 
vivancier  de  la  charge  de  maitre  de  la  musique  de  la  Chambre  Joseph  Ni- 
colas Pancrace  Royer,  moyennant  le  paiement  eventuel  par  celui-ci  de 
6000  Livres8).  Royer,  alors  entrepreneur  du  Concert  spirituel,  succedait 
peu  de  temps  apres  k  Rebel  et  Francceur  dans  les  fonctions  de  Directeur 
de  TOpera,  et  occupait  cette  situation  jusqu'en  1757,  epoque  k  laquelle  les 
deux  amis  recurent  du  roi  le  privilege  de  P Academic  royale  de  musique 
moyennant  le  paiement  par  eux  d'une  somme  annuelle  k  la  ville  de  Paris  4). 

Dans  cette  circonstance,  toutes  sortes  de  bruits  couraient  sur  les  nou- 
veaux  directeurs;  on  disait  que  la  cession  du  privilege  de  TOpera  etait  le 
fruit  de  leurs  intrigues  et  des  manoeuvres  auxquelles  ils  s'etaient  livres  alors 
qu'ils  dirigeaient  1'Academie  de  concert  avec  la  Ville,  afin  de  pouvoir  se  menager 
un  jour  un  role  de  sauveurs.  Le  marquis  d'Argenson  se  fait  Techo  de  ces 
racontars  lorsqu'il  ecrit,  k  la  date  du  5  Mai  1757: 

♦  L'Opera  vient  d'etre  donne"  en  ferme  pour  30  ans  aux  S"  Rebel  et 
Frantfoeur,  autrement  les  «Petits  violons*.  L'on  a  toujours  pretendu 
qu'ayant  longtemps  6te*  directeurs  de  l'Opera,  ils  avaient  contribue"  a  le 
faire  tomber  pour  l'avoir  a  eux.»  5). 

Ce  sont  la  sans  doute  propos  de  confreres  jaloux  ou  de  rivaux  evinces. 
Quoiqu'on  puisse  penser  a  cet  egard,  un  arret  du  Conseil  du  13  mars  1757, 
confirmant  une  deliberation  du  Bureau  de  ville,  accordait  a  Rebel  et  k 
Francceur,  pour  une  duree  de  30  ans  a  partir  du  ler  avril  de  la  meme  annee, 
le  privilege  de  1'Academie  royale  de  musique.  Les  conditions  en  etaient 
les  suivantes:  les  concessionnaires  payaient  10  000  Livres  par  chacune 
des  10  premieres  annees,  20000  Livres  par  chacune  des  10  annees  suivantes  et 
30  000  Livres  par  chacune  des  10  dernieres  annees6).     Cela  faisait  done 


1)  Arch.  nat.  Oi  95,  fol.  167  a  169. 

2)  Ibid.  —  Le  brevet  d'assurance  du  28  septembre  1727  etait  affect^  aux  heritiers 
de  feu  le  Sr  Clouin.     Arch.  nat.  01  77,  fol.  232. 

3)  Arch.  nat.  01  97,  fol.  246. 

4)  Voir:  Essai  historique  sur  V Etablissement  de  V Opera  en  France  par  Louis  Joseph 
Franc oeur.  Ms.  Arch,  de  TOpera.  Royer  prit  le  titre  de  Directeur,  tandisque  Rebel 
avait  celui  d'Inspecteur. 

5)  Marquis  d'Argenson,  Memoires  (Edition  de  la  Societe  de  PHistoire  de  France, 
T.  IX,  p.  1). 

6)  Otstion  des  8s  Rebel  de  Francceur  du  ler  avril  1757  au  31  mars  1767.  (Arch,  de 
F  Opera.) 
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une  somme  de  600000  Livres  a  payer  en  30  ans.  De  plus,  on  decidait  que 
les  acteurs  ne  feraient  plus  le  voyage  de  Fontainebleau,  ce  qui,  dit  le  marquis 
d'Argenson,  «ruinait  la  ferme  de  l'opera». 

II  est  juste  de  reconnaitre  qu'en-dehors  des  insinuations  propagees 
par  quelques  mechantes  langues,  la  nouvelle  direction  ne  rencontrait  que 
des  sympathies  et  des  encouragements.  Le  Mercure,  par  exemple,  la  saluait 
avec  joie,  et  lan9ait  k  l'ancienne  la  fleche  du  Parthe: 

«Nous  allons  enfin  rompre  le  silence  que  nous  avions  6te"  forces  de  garder 
sur  l'Opera.  Nous  en  avons  1' obligation  a  MM.  Rebel  et  Francceur,  ses 
nouveaux  administrateurs.  lis  nous  ont  donn6,  avec  une  politesse  qui  ajou- 
te  au  bienfait,  l'entree  a  ce  spectacle  qu'on  nous  avait  refugee  jusqu'ici 
avec  une  rigueur  singuliere.  Nous  nous  empressons  de  les  en  remercier. 
L'Administration  de  l'Academie  royale  de  musique  ne  pouvait  passer  en 
de  meilleures  mains.  Ces  MM.  reunissent  tout  ce  qu'il  faut  pour  la  bien 
remplir;  c'est  peu  d'etre  de  grands  musiciens:  ils  joignent  a  la  connaissance 
parfaite  de  ce  theatre  Tart  de  le  bien  conduire,  et  de  concilier  sagement  les 
divers  sujets  qui  le  composent.  >  *) 

Un  projet  de  reglement  conserve  dans  les  Archives  de  l'Op^ra  et  elabore 
au  debut  de  la  gestion  de  Rebel  et  Francceur  t^moigne  en  effet  d'exceUentes 
intentions,  et  comporte  de  tres-judicieuses dispositions;  c'est  ainsi  que  l'art.  I. 
en  conferant  k  Francis  Rebel  le  titre  d'lnspecteur  general,  lui  donne  la 
charge  de  la  police  de  l'Opera;  qu'a  chaque  reprise,  on  devait  «revoir»  les 
pieces  anciennes,  et  que  le  fonctionnement  de  la  censure  se  trouvai^  d6fini 
a  l'art.  Ill;  les  acteurs  recevaient  leurs  roles  par  les  soins  du  meme  Rebel, 
auquel  incombait  le  soin  de  les  distribuer  selon  les  capacity  de  chacun, 
mais  le  Directeur  lui-meme  n'etait  point  oublie,  et  l'art.  XX  prfrvoyait  qu'il 
serait  loge  «convenablement»  dans  la  maison  servant  de  magasin  2). 

Les  deux  Directeurs  ne  tardent  pas  du  reste  a  demander  k  etre  decharges 
de  ^administration  proprement  dite,  en  raison  ((de  la  necessity  ou  ils  sont  de 
se  donner  entidrement  k  la  conduite  de  tout  ce  qui  a  rapport  aux  talents 
et  k  former  en  tout  genre  des  sujets  propres  k  soutenir  le  spectacle))  8),  et 
le  Sr  Joliveau  est  nomm6  secretaire  perpetuel  et  Inspecteur  au  magasin 
au  traitement  de  2400  Livres  par  an,  le  24  mai  1758 4).  Leurs  efforts  se 
portaient  a  la  fois  sur  l'am&ioration  du  personnel  et  sur  F augmentation  du 
materiel  inventorie  le  26  mars  1757  au  moment  de  leur  prise  en  charge  6). 


1)  Mercure,  mai  1757,  pp.  193-194. 

2)  Reglement  concernant  VAcademie  royale  de  musique  four  Vordre  et  la  discipline 
a  observer  generalement  pour  les  sujets  attaches  au  Spectacle  de  V opera  en  1757.  Arch. 
l'Opera. 

3)  Nomination  du  Sr  Joliveau.  Le  tares  patentee  du  24  mai  1758,  de  Versailles. 
(Arch,  opera).  4)  Ibidem. 

5)  L'inventaire  estimatif  des  effets  existant  en  magasin  se  montait  a  96291  Livres. 
(Arch,  opera). 
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Auflsi,  en  1759,  1' Academie  royale  comprenait-elle  plus  de  60  acteurs  et  ac- 
trices  pour  le  chant,  40  danseurs  et  danseuses,  et  50  symphonistes  pour 
l'orchestre  1).  Des  les  premiers  jours  de  leuf  gestion,  les  Directeurs  montaient 
un  ballet  de  Rameau,  les  Surprises  de  V Amour  (31  mai  1757) 2),  et  faisaient 
merveille  au  point  de  vue  de  l'ex6cution  et  de  la  mise  en  scene  pour  un  op6ra 
dont  ils  6taient  les  auteurs,  le  Prince  de  Noisy  (16  septembre  1760)  3).  En 
depit  de  leurs  efforts,  cette  piece  tomba  a  plat,  k  la  grande  indignation  de 
Grimm  qui  6crivait:  «Le  public  est  quelquefois  bizarre  dans  ses  jugements 
....  Les  paroles  du  poeme  sont  plus  jolies  que  beaucoup  d'autres;  la  mu- 
sique  n'en  est  pas  plus  mauvaise  que  200  psalmodies  de  ma  connaissance 
applaudies  avec  transports  par  nos  amateurs.  Le  spectacle  et  les  ballets 
avaient  toute  la  beaute  que  l'opera  est  en  etat  de  donner  et  qu'on  y  voit 
rarement  dans  ce  point  de  reunion  »4).  D'ailleurs,  la  malechance  commen- 
$ait  deja  k  peser  sur  la  direction  des  deux  amis,  et  les  trois  premieres  armies 
de  leur  administration  accusaient  un  deficit  de  plus  de  40  000  Livres  6). 

Cependant,  le  roi,  desireux  de  recompenser  en  la  personne  de  Francis 
Rebel  toute  la  dynastie  de  musiciens  dont  nous  cherchons  k  retracer  l'hi- 
stoire,  avait  prononce  en  mai  1760  l'anoblissement  de  son  surintendant. 
Nous  citons  ci-apres  la  piece  curieuse  par  laquelle  Louis  XV  lui  accorde 
des  lettres  de  noblesse: 

«Le  privilege  de  la  noblesse  a  toujours  ete  regarde  par  les  Rois  nos  predecesseurs 
comme  la  marque  la  plus  precieuse  de  leur  estime  et  la  plus  digne  recompense  qu'ils 
puissent  accorder  a  ceux  de  leurs  sujets  qui  se  dont  distingues  par  leur  zele  et  leur  fi- 
delity pour  leur  service,  mais  aussi  par  des  talents  superieurs  dans  les  Arts,  et  il  n'est 
point,  en  effet,  de  moyen  plus  capable  d'exciter  a  la  vertu,  d'elever  le  coeur  et  les  senti- 
ments que  d' accorder  a  ceux  qui  se  distinguent  dans  les  Arts  des  recompenses  qui  se  trans- 
mettent  a  leur  posterite.  Les  preuves  que  nous  a  donne  le  Sieur  Francois  Rebel,  sur- 
intendant de  la  musique  de  notre  Chambre,  de  son  zele  pour  notre  service,  les  grands 
talents  qu'il  a  fait  paraitre  presque  en  naissant6),  et  qui  se  sont  perfectionnes  par  une. 
aplication  suivie,  la  distinction  avec  laquelle  il  a  rempli  la  charge  de  Compositeur  et 
de  Maitre  de  la  Musique  de  notre  Chambre7)  dont  il  est  encore  revetu,  joint  aux  diffe- 
rens  ouvrages  de  sa  composition  qui  ont  recu  notre  approbation  et  celle  du  public,  Nous 
engagent  a  lui  donner  une  nouvelle  marque  de  la  satisfaction  que  nous  en  ressentons, 
et  du  souvenir  qu'ont  rendu  au  feu  Roy  notre  Bisayeul  ou  a  nous  ses  Pere  et  Ayeul 


1)  Etat  de  Paris  en  1759  par  De  Jeze.  T.  II,  p.  2. 

2)  Rebel  et  Franc ceur  avaient  en  outre  offert  a  Rameau  une  pension  de  1600  livres 
que  celui-ci  avait  acceptee.     (Mercure,  mai  1757). 

3)  Le  Prince  de  Noisy,  dont  les  paroles  dues  aLaBruere,  furent  imprimees  dans 
le  Mercure  de  septembre  1749,  et  dans  le  Tome  IV  du  Thedtre  des  PetUs-Appartements, 
avait  ete  donne  avec  succes  a  la  cour  les  13  mars  1749,  10  mars  1750  et  17  mai  1752. 

4)  Grimm,  Correspondance  liUeraire,  decembre  1760.  T.  IV.  p.  325.  (Edition  Gar- 
nier,  1878). 

5)  Arch,  de  1' Opera.     Comptes  de  la  Gestion  Rebel  et  Franc  ceur. 

6)  II  y  a  la  une  indication  des  dispositions  precoces  manifestoes  par  Francois  Rebel 
qui,  des  l'age  de  13  ans,  occupait  un  emploi  de  violoniste  a  T  Opera. 

7)  Voir  Luynes,  Memoires,  T.  XIII,  pp.  62,  63. 
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pendant  une  longue  suite  d'annees  dans  les  differentes  charges  qu'ils  ont  remplies 1). 
A  ces  causes  et  de  notre  grace  speciale,  pleine  puissance  et  autorite  Royale,  Nous  avons 
annobli  et  par  ces  presentes  signees  de  notre  main,  annoblissons  le  dit  Francois  Rebel, 
et  du  titre  et  qualite  de  Noble  et  d'Ecuyer  1' avons  decor6  et  decorons,  voulons  et  nous 
plaist  qu'il  soit  cens6  et  repute  noble  tant  en  Jugement  que  dehors,  ensemble  ses  en- 
fants,  posterity  et  descendance,  males  et  femelles  nes  et  a,  naitre  en  legitime  manage, 
que  comme  tels,  ils  puissent  prendre  en  tous  lieux  et  en  tous  actes  la  qualite  d'Ecuyer 
et  parvenir  a  tous  degres  de  chevalerie  et  autres  dignites,  Titres  et  Qualites  reserves 
a  notre  Noblesse,  qu'ils  soient  inscrits  dans  le  catalogue  des  Nobles  et  qu'ils  jouissent 
et  usent  de  tous  les  droits,  prerogatives,  privileges,  franchises,  Libertes,  preeminences, 
Exemptions  et  Immunites  dont  jouissent  et  ont  accoutume  de  jouir  les  anciens  Nobles 
de  notre  Royaume,  tant  qu'ils  vivront  noblement  et  ne  feront  acte  de  derogation,  comme 
aussi  qu'ils  puissent  acquerir,  tenir  et  posseder  tous  fiefs,  terres  et  seigneuries  nobles 
de  quelque  titre  et  qualite  qu'elles  soient.  Permettons  au  dit  Sr  Rebel  et  a  ses  Enfants, 
Posterite  et  descendants  de  porter  des  armoiries  timbrees  telles  qu'elles  seront  reglees 
et  blazonnees  par  le  Sr  d'Hozier  Juge  d'armes  de  Prance,  et  ainsi  qu'elles  seront  peintes 
et  figurees  dans.ces  presentes,  auxquelles  son  acte  de  reglement  sera  attache*  sous  notre 
contrescel  avec  pouvoir  et  liberie  de  les  faire  peindre,  graver  et  insculpter.  si  elles  ne 
le  sont  deja,  en  tela  endroits  de  leur  Maisons,  Terres  et  Seigneuries  que  bon  leur  semblera, 
sans  que,  pour  raison  de  tout  ce  que  dessus,  le  dit  Sr  Rebel,  ses  enfants,  posterite  et 
descendants,  puissent  etre  tenus  de  nous  payer  et  k  nos  sucesseurs  Rois  aucune  finance 
ni  Indemnity,  dont  a  quelque  somme  qu'elles  puissent  monter  nous  leur  avons  fait  et 
faisons  don  par  ces  dittes  presentes  et  sans  qu'ils  puissent  etre  troubles  ni  recherches 
pour  quelques  cause,  occasion  et  pretexte  que  ce  soit,  a  la  charge  par  eux  de  vivre  noble- 
ment et  sans  deroger»2). 

En  execution  de  ces  lettres  de  noblesse,  D'Hozier  reglait  et  blasonnait 

comme  il  suit  les  armes  de  Francois  Rebel: 

«Un  Ecu  d'azur  a  une  Harpe  d'or  terminee  par  une  teste  de  Genie  de  meme,  Som- 
mee  d'une  flame  de  Gueules.  Get  Ecu  timbre  d'un  Casque  de  profil  orn6  de  ses  Lam- 
brequins d'Azur,  d'Or  et  de  Gueules  »3). 

A  cette  faveur  si  rare,  le  souverain  ne  tardait  pas  a  en  a j outer  une 
autre,  et  l'annee  suivante,  il  octroyait  a  Francis  Rebel  le  cordon  de  S*  Michel ; 
aLe  cordon  de  Sl  Michel,  rapporte  Bachaumont,  dont  Mr  Rebel,  Tun  des 
Directeurs  de  l'Opera,  vient  d'etre  decore  l'annee  derniere,  doit  donner 
une  grande  emulation  a  ses  collegues  et  a  ceux  qui  lui  succederont;  nos 
plaisirs  ne  peuvent  que  gagner  a  cette  illustration))  4). 

Si  les  honneurs  officiels  continuaient  a  affluer  vers  Rebel,  l'opinion 
se  laissait  penetrer  de  nouveau  par  des  insinuations  malveillantes  a  l'egard 
de  la  Direction  de  l'Opera.    On  racontait  que  celle-ci  ne  tarderait  pas  a  subir 


1)  On  voit  qu'ici  Louis  XV  recompense  en  la  personne  de  Francois  les  services 
rendus  par  toute  la  lignee  des  Rebel,  Jean  et  Jean-Fery. 

2)  Lettre  de  noblesse  pour  U  Sieur  Rebel,  Surintendant  de  la  Musique  de  la  Ckambre 
du  Roy,  Du  Mots  de  May  1760.  BibL  nat.  Cabinet  des  Titres,  Nouveau  d'Hozier 
Ms.  280,  F.  31505. 

3)  Bib.  nat.  Cabinet  des  Titres.  Ms.  280,  N°  6484,  fol.  4.  Les  armes  sont  signees 
d'Hozier  et  dat^es  de  Paris,  19  mai  1760. 

4)  Bachaumont,  Memoir -es  secrets,  8  Janvier  1762,  T.  I,  pp.  19,  20.  D'apres 
La  Borde,  ce  scrait  en  1760  que  Rebel  aurait  recu  la  croix  de  Sl  Michel. 
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de  profonds  changements,  que  tout  allait  au  plus  mal  a  PAcademie  royale  etc. 
La  presse,  toutefois,  prenait  le  parti  de  Rebel  et  le  defendait  vivement: 
«Quiconque,  ecrivait  YAvant-coureur,  a  ete  le  premier  auteur  de  cette  nou- 
velle  est  enfin  oblige  de  se  taire  avec  toute  la  confusion  que  doit  entrainer 
avec  soi  la  honte  de  propos  aussi  follement  hasardesw1).  D'ailleurs,  se  de- 
mandaient  les  amateurs,  par  qui  pourrait-on  bien  remplacer  les  deux  Direc- 
teurs?  N'avaient-ils  pas  tenu  tete  a  Forage  et  su  discerner  le  gout  du  public 
adans  des  temps  ou  1'indecision  de  celui-ci  d'un  cote,  et  les  conjonctures 
nationales  de  Pautre,  auraient  decourag6  tout  autre  entrepreneur?  »  2)  On 
declarait  Rebel  et  Francoeur  pleins  de  merites  et  de  capacity,  et  on  s'indig- 
nait  k  Pidee  de  leur  voir  enlever  une  entreprise  qu'ils  avaient  soutenue  dans 
des  temps  difficiles  et  troubles.  La  guerre  de  Sept  ans  succedant  k  la  querelle 
des  Bouffons,  se  repercutait  jusqu'fc  POpera.  Rebel  et  Francoeur,  apres  avoir 
subi  la  bourrasque  provoquee  par  F  apparition  de  la  Serva  padrona  et  la  lutte 
ardente  qui  s'en  6tait  suivie  entre  Ramistes  et  Italiens,  voyaient  le  deficit 
s'accroitre  d'annee  en  annee.  En  1762,  il  atteignait  le  chiffre  de  186187  Livres 
pour  6  ans  de  gestion,  chiffre  formidable  dont  les  consequences  se  faisaient 
violemment  sentir  sur  la  discipline  des  artistes  3).  De  toutes  parts,  en  effet, 
des  reclamations  s'elevaient;  chanteurs,  instrumentistes  et  danseuxs  s'agi- 
taient,  mus  par  des  intrigues  sans  cesse  renaissantes;  il  n'y  avait  pas  jusqu'aux 
machinistes  et  au  personnel  subalterne  qui  ne  t6moignassent  de  tendances 
subversives.  Pour  comble  de  malheur,  le  feu  prenait  le  6  avril  1763  a  la 
salle  du  Palais -Royal  qui,  d'apres  ce  que  rapporte  L.  J.  Francoeur,  se  trouva 
reduite  en  cendres  en  Fespace  de  2  heures  4).  La  salle  provisoire,  etablie 
sur  Fordre  du  roi  aux  Tuileries,  n'ouvrait  que  le  24  Janvier  suivant 5),  et 
pendant  ce  temps,  les  affaires  des  malheureux  associes  periclitaient  de  plus 
en  plus6). 

Leur  retraite  fut  chose  decidee  en  novembre  1766:  «L' affaire  de  Fopera, 
ecriiMoreau,  est  terminee  depuis  deux  jours;  Rebel  et  Francoeur  lequittent; 

1)  Avant-coureur,  Lundi,  ler  novembre  1762,  pp.698,  699. 

2)  Ibidem.  # 

3)  Arch,  de  FOpera,  Comptes  de  la  Gestion  Rebel  et  Francoeur.  —  Ces  comptes 
sont  ^tablis  sur  les  Bordereaux  generaux  de  la  Recette  et  de  la  Defense  de  VAcadimie 
royale  de  musique.  Les  honoraires  de  Rebel  s'elevaient  &  6000  Livres  et  ses  defenses 
de  maison  k  4000  Livres.  On  lira  avec  int^rdt  Farticle  que  M.  M.  Teneo  a  consacr^  a 
Un  Spectacle  de  cour  en  1763  et  qui  reflete  tres  exactement  Find^cision  et  la  timidite 
dont  faisait  preuve  la  Direction  de  FOpe>a.    Mercure  musical,  ler  novembre  1905. 

4)  L.  J.  Franc  oeur,  op.  cit.  Voir  aussi  Mercure,  avril  1763. 

5)  Avant-coureur,  30  Janvier  1764,  p.  73.  N°  5  et  fevrier  1764,  p.  90.  N°  6. 

6)  A  la  su.te  de  cet  incendie,  un  arret  du  Conseil  du  26  juillet  1765,  confirmatif 
d'une  deliberation  du  Bureau  de  ville,  modifiait  les  conditions  du  traits  de  1767.  Rebel 
et  Francoeur  n'etaient  plus  tenus  de  payer  a  la  ville  que  50CK)  livres  par  an  a  partir  du 
ler  avril  1762,  15000  livres  pour  chacune  des  annees  suivantes,  et  25000  livres  pour  cha- 
cune  des  dix  demieres  annees.  (Arch,  de  FOpera). 
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on  le  donne  a Berton  et  k Trial;  lea  acteurs  et  lea  actrices  ont  fait  des  assem- 
blies de  foyer.  Us  voulaient  n' avoir  point  de  directeurs  et  se  charger  eux- 
memes  de  l'entreprise  ....  Cet  opera  va  mal))1).  II  allait  tres-mal  en  effet, 
avec  nn  deficit  r6duit,  il  est  vrai,  k  79554  Livres  grace  a  la  ma j oration  ac- 
cusee  par  l'inventaire  fait  en  1766,  mais  impossible  k  combler  en  raison  du 
desordre  qui  r6gnait  dans  la  troupe  et  des  cabales  de  toutes  sortes  qui  ger- 
maient  sans  cease.  Une  com6die  en  1  acte,  Esope  d  Cythere,  due  k  la  plume 
de  Dancourt,  contenait  une  violente  attaque  contre  POp6ra2);  jou6e  le 
15  d6cembre  1766  aux  Italiens,  elle  fit  scandale.  «La  piece  d'hier  (Esope 
d  Cythere),  ecrit  Bachaumont,  critique  sanglante  des  Frangais  et  de  1' Opera 
.  .  .  fait  un  bruit  de  tous  les  diables.  On  etait  deja  prevenu  que  c'etait  une 
satire,  mais  on  ne  s'attendait  pas  k  quelque  chose  d'aussi  vif.  Les  partisans 
de  l'Opfoa  jettent  les  hauts-cris»  8).  Marin,  le  censeur  de  la  police,  s'6tait 
imaging  de  communiquer  le  manuscrit  k  Rebel  et  Francoeur  qui  firent 
tout  au  monde  pour  empecher  la  representation  de  la  piece.  II  faillit  en 
perdre  sa  place,  et  son  indiscretion  n'arreta  rien.  On  attribuait  P attaque 
k  Pabbe  de  Voisenon  qui  avait  d'ailleurs  un  complice  4). 

D6sormais,  les  jours  de  la  direction  Rebel  et  Francoeur  etaient  comptes: 

«Les  Sieurs  Rebel  et  Francoeur,  rapporte  Bachaumont,  Directeurs  actuels 
de  l'Academie  royale  de  musique,  abdiquent  cette  administration  et  quittent 
a  Paques  prochain.  Plusieurs  gens  a  talent  sont  sur  les  rangs  pour  leur 
succeder.  La  ville,  qui  a  la  superintendance  de  ce  Spectacle,  exige,  avec  le 
merite  personnel,  une  caution  considerable.  Cette  affaire,  tres  bonne  en  elle 
meme,  a  besoin  d'etre  r6gl£e  par  des  personnes  intelligentes  et  qui  veillent 
a  un  detail  immense »  5). 

Au  mois  de  decembre  1766,  les  deux  Directeurs  adressaient  auxPr^vot 
des  marchands  et  Echevins  une  requete  redigee  en  6  articles  et  tendant 
k  obtenir  la  resiliation  de  leur  concession.  L'art.  2  stipulait  que  Rebel  re- 
cevrait,  k  titre  de  retraite  et  de  recompense  de  ses  services,  une  pension 
viag£re  de  9000  Livres  sur  l'Academie  royale  et  cela,  k  partir  du  ler  avril  1767, 
__    -  ^ 

1)  Extrait  du  Journal  de  Moreau,  relatif  aux  Comediens  dans  Mes  Souvenirs 
de  Moreau.     Edition  Hermelin,  Pieces  diverges  in  fine.  T.  1,  p.  394. 

2)  Esope  &  Cythire,  Comedie  en  1  acte  et  en  vers  libree  par  M.  Dancourt,  Comedien 
du  Roi,  fut  representee  a  Paris  le  15  decembre  1766  sur  le  Theatre  des  Comediens  ita- 
liens, et  a  Rouen  le  3  Janvier  1772.  (Bib.  nat.  YTh6176).  Dans  «F  Avertissement », 
Dancourt  expose  qu'il  avait  eu  l'intention  de  la  faire  mettre  en  musique,  mais  que  son 
Orphee  (probablement  Trial)  etait  mort. 

3)  Bachaumont,  Memoires  secrets,  T.  Ill,  IV,  p.  127. 

4)  Dans  V Avertissement  susvise,  Dancourt  dit  que  deux  hommes  de  lettres  aussi 
distingues  par  la  sublimits  de  leurs  talents  que  par  reclat  de  leur  naissance  avaient 
collabore  a  sa  piece,  et  que  Tun  de  deux  etait  l'auteur  de  la  scene  satirique  en  question 
(p.  7).   Bachaumont,  loc.  cit. 

5)  Bachaumont,  op.  cit.,  27  decembre  1766.  T.  Ill,  IV,  p.  133. 
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date  de  la  cessation  de  son  privilege  2).  Sur  ces  9000  Livres,  2000  etaient 
reversibles  sur  la  tete  de  sa  femme  et,  a  la  mort  de  celle-ci,  1000  reviendraient 
a  la  fille  de  Rebel.  En  cas  de  predecds  de  Madame  Rebel,  sa  fille  ne  recevrait 
jamais  que  1000  livres.  Quant  a  Tart.  6,  il  precisait  les  conditions  finan- 
ciers de  la  resiliation: 

«Comme  les  circonstances  que  les  concessionaires  ont  malheureusement 
eprouv6es  pendant  leur  administration  les  ont  forc£  de  contractor  des  dettes 
qu'ils  doivent  acquitter,  et  que  leur  soumission  de  remettre  le  Privilege  de 
l'Acadlmie  a  la  prochaine  cloture  les  met  dans  l'impossibilite'  de  pouvoir 
payer  du  produit  de  l'Acad6mie  ces  dettes  contractees  pour  le  soutien  et 
la  splendeur  de  ce  spectacle,  ils  supplient  MM.  les  Prevot  des  marchands  et 
Echevins  de  vouloir  bien  contribuer  a  1' acquirement  des  dites  dettes  jusqu'a 
concurrence  de  la  somme  de  50000  Livres  qui  leur  sera  egalement  payee 
comptant  a  la  prochaine  cloture  du  theatre.  > 

Ces  conditions  portees  devant  le  Bureau  de  ville  recevaient  son  appro- 
bation a  la  date  du  3  fevrier  1767.  II  6tait  decide  que  Rebel  jouirait  de 
sa  pension  et  que  la  ville  paierait  les  50  000  Livres  enoncees  a  l'article  6. 
Comme  en  outre,  la  balance  de  la  gestion  des  deux  Directeurs  se  soldaitpar 
un  deficit  de  80000  Livres,  le  Bureau  de  ville  prenait  cette  dette  a  sa  charge  2). 
Trois  jours  apres,  le  6  fevrier,  un  arret  du  Conseil  sanctionnait  la  decision 
prise  par  le  corps  de  ville,  et  d6clarait  resiliee  a  partir  du  ler  avril  1767  la 
concession  de  30  ans  accordee  a  Rebel  et  a  Francceur. 

Durant  les  dix  annees  qu'avait  dure  leur  administration,  ils  avaient 
repr6sente  plus  de  30  operas,  dont  Dardanus,  les  Indes  gcdantes,  Castor  et 
Pollux  et  Hippolyte  et  Aricie  de  Rameau3),  et  leur  retraite  laissait  d'una- 
nimes  regrets. 

Mais  Francis  Rebel  ne  devait  pas  abandonner  completement  la  maison 
ou  il  avait  connu  tant  de  deboires.  Sur  le  desir  du  roi,  il  reprenait  le  lundi 
27  avril  1772  «le  gouvernail  de  cette  machine  si  difficile  a  conduire,  en  qua- 
lit^  d'Administrateur  general))4),  et  son  installation  s'operait  non  sans 
quelque  solennite.  Voici  le  tableau  qu'en  trace  le  Mercure.  Dauvergne, 
l'un  des  directeurs5),  a  la  rentree  des  vacances  de  Paques,  annonce  devant 
tous  les  artistes  rassembles  la  nomination  du  vieux  Rebel,  annonce  que  Ton 


1)  Requete  presentee  par  les  Sn  Rebel  et  Francceur ',  Arch,  de  l'Op^ra. 

2)  Resiliation  de  la  Concession  de  Fopera  accordee  aux  St*  Rebel  et  Francaur.  Arch, 
de  l'Op^ra. 

3)  Extrait  des:  Recettes  faites  a  la  parte  de  V opera  (avec  les  operas  represented)  de- 
puis  Van  1757  jusqu*  en  1767,  entreprise  Rebel  et  Francceur.  Registre  ms.  Arch,  de 
FOpera, 

4)  D'apresBachaumont,  T.  VI,  pp.  139-170.  V Almanack  des  Spectacles  pour  1772 
annonce  que  le  24  juin  1771,  le  Sr  Trial,  un  des  4  Directeurs  de  T Opera  etant  decede\  le 
Sr  Rebel  fut  nomm6  administrates. 

5)  H  y  avait  alors  3  Directeurs:  Dauvergne,  Berton  et  Joliveau. 


Digitized  by 


Google 


304  L.  de  la  Laurencie,  Une  dynastie  de  musiciens  etp. 

accueille  par  des  applaudissements.   Alois,  Francois,  tres-emu,  de  prononcer 
le  discount  suivant: 

«  Je  suis  tres-flatte",  MM"  et  Mesdemoiselles,  de  me  retrouyer  a  ported  de 
pouvoir  contribuer  par  de  nouveaux  soins  au  soutien  d'un  spectacle  auquel 
je  dois  mon  existence;  j'aurai  une  attention  particuliere  a  aj outer,  s'il  est 
possible,  a  la  consideration  que  meritent  MM.  les  Directeurs,  et  sans  la- 
quelle  la  machine  de  l'Opera  ne  peut  subsister.  L'£tat  de  ces  MM.  n'eprouve 
aucun  changement  par  le  nouvel  arrangement  qu'il  a  plu  au  Ministre  de 
faire  approuver  au  Roi;  je  compte  autant,  MM"  et  Mesd*Iles,  sur  votre  amitie 
dans  ma  nouvelle  administration,  que  sur  vos  talens  et  sur  votre  zele  pour 
le  service  du  public.  Je  serai  toujours  charme*  de  saisir  toutes  les  occasions 
qui  se  pr6senteront  de  vous  prouver  mon  estime,  et  de  rendre  au  Ministre 
le  compte  le  plus  favorable  de  toutes  les  personnes  qui  composent  l'Aca- 
demie.  J'espere  par  la  meriter  votre  confiance  et  repondre  a  celle  dont  on 
m'honore.  > *) 

La  harangue  de  FAdministrateur  etait  plate  et  administrative  k  sou- 
hait;  si  le  personnel  l'entendit  sans  conviction,  du  moins  ne  tarda-t-il  pas 
a  montrer  son  mecontentement  en  raison  du  chiffre  eleve  d'appointements, 
12  000  Livres,  que  touchait  Rebel.  De  quoi  se  composaient  en  effet  ces 
12000  Livres?  Des  economies  realisees  sur  les  gratifications  des  artistes, 
d'ou  pleurs,  grincements  de  dents,  et  violentes  protestations.  Le  vieillard, 
disait-on,  occupe  une  grasse  sinecure;  k  quoi  sert  ce  nouveau  rouage?  «Ce 
nouveau  regime,  ecrit  Bachaumont  dans  son  style  image,  cause  une  telle 
rumeur  dans  le  tripot,  que  nombre  de  danseurs,  danseuses  et  autres  me- 
nacent  de  quitter,  entre  autres  MeUe  Guimard  et  le  Sr  Dauberval.»  Nean- 
moins,  «de  fortes  tetes  s'occupaient  a  raccpmmoder  les  choses  et  h  remettre 
la  paix  parmi  le  peuple  lyrique»2). 

II  faut  croire  que  Rebel  etait  parvenu  a  etablir  k  1' Opera  un  « modus 
vivendi»  supportable,  puisque  Travenol,  en  veine  de  courtisannerie,  lui 
adressait,  comme  compliment  de  jour  de  Tan,  le  rondeau  qui  suit: 

Toi  qui  sais  faire  aimer  et  respecter  les  Loix 

Du  Maitre  des  neuf  Sceurs  et  de  son  harmonie; 

Toi  dont  les  tendres  chants  et  le  brillant  genie 

Ont  ete  couronnes  d'une  unanime  voix 

Par  Timmortelle  Polymnie 

Et  par  le  plus  puissant  des  Rois, 

Ce  jour  exige  mon  hommage, 

L'An  se  renouvelle  et  je  doi 

Te  presenter  un  nouveau  gage 

Des  sentiments  que  j'ai  pour  toi. 

Mais  que  t'offrirai-je  dis-moi? 

Mon  cceur?     Helas!     C'est  peu  de  chose; 

1)  Mercure,  juin  1772,  pp.  150  a  152.  On  voit  que  le  Mercure  confirme  ici  la  date 
fixee  par  Bachaumont  pour  la  nomination  de  Rebel  au  poste  d'Administrateur  general. 

2)  Bachaumont,  Memoires  secrete,  14  juin.  1772,  Tome  VI,  pp.  169,  170. 
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Des  vers?    Ceux  que  prodmt  mon  kith 

Ne  valent  pas  de  bonne  Prose 

Et  c'est  pour  ton  merite  un  trop  faible  tribut. 

Je  reconnois  mon  impuissance; 

Ne  faisons  point  de  vains  efforts 

Et  bornons  a  des  voeux  mon  zele  et  les  transports 

De  ma  juste  reconnaissance; 

Dans  oet  emploi  charmant  que  j'aurai  de  Rivaux! 

Car  la  divine  Providence 

Qui,  de  tes  immortels  travaux 

Recompense  aussi  l'excellence, 

Ta  fait  beauooup  d'amis  et  presque  point  d'egaux. 

Si  le  Dieu  du  Destin  seoonde  mon  envie, 

Sans  oesse  il  veillera  sur  tes  jours  precieux, 

Et  le  cours  fortune  d'une  si  belle  vie 

Egalera  cerai  des  CSeux*1). 

Cette  fade  versification  pourrait  servir  d'oraison  funSbre  a  Francois 
Rebel.  Combl6  d'honneurs,  de  distinctions  et  de  pensions2),  il  se  retirait 
dSfinitivement  de  l'Opera  en  mars  1775,  laissant  sa  succession  a  Berton  et 
recevant  en  guise  d'adieu  une  augmentation  de  pension  de  3000  Livres  8). 
Quelques  mois  apres,  il  mourait  sans  laisser,  semble-t-il,  beaucoup  de  regrets, 
car  sa  senilite  avait  rendu  illusoire  la  dernidre  fonction  dont  la  bienveil- 
lance  royale  l'avait  investi. 

«Le  Sr  Francois  Rebel,  annon$ait  le  Mercure,  ecuyer,  chevalier  de 
S*  Michel,  Surintendant  de  la  Musique  du  Roi,  ancien  administrateur  de 
l'Academie  royale  de  musique,  est  mort  en  cette  ville,  le  7  de  novembre  1775, 
dans  la  75me  annee  de  son  age.  »4). 

«Cette  perte  est  nulle,  disait  de  son  c6t6  Bachaumont,  en  ce  que  ce 
pereonnage  tres-age  n'avait  plus  la  vigueur  necessaire  pour  la  supreme  dic- 
tature,  que  tons  ses  sens  raccornis  le  rendoient  inhabile  a  ses  fonctions  du 
cote  du  gout  et  de  l'oreille.  »6).  «Le  supreme  dictateur  de  la  republique  lyrique* 
laissait  celle-ci  en  proie  a  une  complete  anarchie.  De  graves  dissenti- 
ments  et  d'incessantes  cabales  regnaient  entre  les  artistes.  Legros  et  Lar- 
rivee  etaient  en  rivalit^  pour  des  questions  de  gratifications;  les  D*n<*  Ro- 
salie et  Chateauneuf  en  venaient  aux  mains,  cependant  qu'on  intriguait 
ferme  oontre  la  D^  Arnoux,  a  la  grande  inquietude  des  amateurs  que 
pareil  desordre  jetait  dans  la  consternation))6). 

1)  (Euvres  melees  du  &  XXX  (Travenol),  ouvrage  en  vers  et  on  prose,  Amsterdam 
1775,  pp.  8,  9. 

2)  Le  nom  de  Francois  Rebel  se  lit  sur  VEtat  des  Veterans  de  la  Musique  et  Ballet 
du  Soi  en  1773,  1774  et  1775;  le  musicien  touchait  de  ce  chef  1565  Livres.  Arch.  nat, 
01  842»,  et  01  842*. 

3)  Bachaumont,  Memoires  secrets  T.  VII,  p.  348. 

4)  Mercure,  decembre  1775,  a  la  rubrique:  Morts,  p.  274. 

5)  Bachaumont,  op.  cit.  T.  VIII,  p.  274. 

6)  Ibid.  T.  VIII,  p.  280 . 

S.  d.  IMG.    VII.  20 
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Francis  Rebel  laissait  une  veuve,  une  soeur  et  une  fille  qui,  toutes 
trois,  rejurent  des  pensions  but  le  tresor.  Par  decision  du  8  ttvrier  1776 
et  brevet  du  14  Janvier  1777,  D6  Anne-Jeanne-L6onarde  de  La  Martiniere, 
veuve  du  Surintendant,  recevait  une  pension  de  1800  Livres,  dont  600  re- 
versibles  sur  la  DeUe  Gerard  (sic)  sa  fille  «en  consideration  des  longs  ser- 
vices du  Sr  Rebel  son  mary » l).  La  soeur  du  musicien,  Anne-Louise  se  voyait, 
de  son  cot6,  accorder  le  ler  Janvier  1773  un  brevet  de  pension  de  1200  Livres 
sur  1' ordinaire  des  Menus,  «en  consideration  des  services  de  son  frere,  sur- 
intendant de  la  musique  du  roi».  Elle  ne  commen9a  a  jouir  de  cette  pension 
que  le  7  novembre  1775,  date  du  d6c&  de  Francois  2).  Enfin,  Dame  Louise- 
Henriette  Rebel,  Spouse  du  Sr  Girard«controlleur  de  la  manufacture  du 
tabac  k  Paris »  et  demeurant  «rue  S*  Thomas  du  Louvre »,  declare  k  la  date 
du  15  mai  1779  avoir  re$u  du  roi  la  grace  d'une  pension  de  600  Livres  re- 
versible sur  sa  tete  lors  du  d£c&  de  la  De  veuve  Rebel  sa  mdre  8).  Mme  Gi- 
rard  jouiasait,  en  outre,  de  l'entree  gratuite  a  l'Opera,  conc&L6e  aux  «Direc- 
teurs  et  Epouses  de  Directeurs»  et  figure  encore  sur  Petat  dress6  a  cet  effet 
en  1789— 1790  4). 

Malgr6  d'inconstestables  m6rites  joints  k  beaucoup  de  bonne  volonte, 
Francis  Rebel  nous  apparait  plutot  sous  les  traits  d'un  fonctionnaire  mu- 
sical que  sous  ceux  d'un  veritable  artiste.  Fort  jaloux  de  ses  prerogatives, 
prenant  volontiers  des  airs  d'importance,  tout  en  se  montrant  tr&s-empresse 
k  se  bien  faire  voir  en  cour,  il  fut  certainement  une  maniere  d'arriviste. 
L'ensemble  des  oeuvres  qu'il  ecrivit  en  etroite  collaboration  avec  Francis 
Francceur  ne  sort  pas  des  limites  d'une  honnete  mediocrity  6).  II  en  est 
de  meme  des  rares  compositions  dont  il  peut  k  lui  seul  revendiquer  la  pa- 
ternite  et  parmi  lesquelles  nous  citerons,  outre  un  De  Profundi*  et  un  Te 
Deum  executes  au  Concert  spirituel 6),  et  que  jusqu'&  present,  nous  n'avons 
point  retrouves,  les  2  pieces  manuscrites  suivantes  appartenant  k  la  Biblio- 
thdque  du  Conservatoire: 

L' Amour  et  Psiche*  ||  Cantate  &  voix  Seule  et  Simphonie  ||  Par  M.  Rebel 
le  fils,  ||  in-fol.7). 

1)  Arch.  nat.  OI  6858.  Sur  YEtat  de  utterance  de  1776,  elle  touche  1800  livres. 
01  842  *.     Elle  touchait  aussi  2000  livres  de  l'Opera. 

2)  Arch,  nat  Oi  685»,  et  O*  842*. 
3)tIbidem,  Brevet  d* assurance  du  ler  juin  1780. 

4)  O^tsl ErUres  gratuites{  1789- 1790).  Art. III.  (Campardon:  L'Opera  au  XVIII*" 
siiele,  Appendice,  p.  393.) 

5)  Pour  completer  la  liste  des  oeuvres  de  Rebel,  nous  signalerons:  Ismene  (28  aout 
1750),  Les  Ginies  tutelaires  (21  septembre  1751),  k  l'occasion  de  la  nalssauoe  du  Due  de 
Bourgogne.     Le  Retour  du  roi  a  Paris,  et  un  Divertissement  intitule  Le  Trophee, 

6)  Avant-coureur,  4  avril  1763,  p.  216  et  7  novembre  1763,  p.  716.  Ces  2  pieces 
ne  sont  mentionnees  ni  sur  l'lnventaire  ms.  du  Concert  spirituel  de  1748  (Arch,  de 
TOpera),  ni  sur  celui  de  1779  (Bibl.  de  1*  Arsenal). 

7)  Bibl.  du  Conservatoire,  Mb.  N°  8602. 
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Climene,    Cantate  ||  a    voix    Senle    avec    Simphonie  ||  Par    Mr  Rebel  le 
fils;  ||  in-foU). 

Quant   a  la   Pastorale  heroique,   dont  selon    le   Mercure    «toute  la 

musique   6tait  de?  Mr  Rebel  le  fils,  compositeur   de   la  musique   de  la 

Chambre  du   Roy»2),   elle    ne   se  trouve   ni    a  la  Bqne  de  l'Opera,  ni 
au  Conservatoire,  ni   a  la  Bque   nationale,   ni  a  celle  de  Versailles. 


Nous  resumons  ce  que  nous  savons  sur  la  genealogie  de  la  famille 
Rebel  dans  le  tableau  ci-apres. 

Jean  Rebel  (?— : 


(Anne  Nolson)  (Francoise  Cantais) 


Jean  Thomas,    Helene  (1678),    Louis 


Anne-Renee  (1662-1722) 
epouse  Lalande 

Jean  Fery  (1661-1747) 

— ■*-  i 

(X)  (Catherine  Conti) 


Magdeleine-Ang61ique  Anne-Lonise  (1718-?) 

Francois  (1701-1775) 

(De  Vajjolly  1718-?)         (De  la  Martiniere  1707-?) 

0  Louise  Henrietta  (1736-?) 

Spouse  Girard. 


1)  Ibid.  me*  me  N°.  La  Symphonic  comporte  2  dessus  de  violon  et  de  flute  et  la 
Basse  continue. 

2)  Mercure,  fevrier  1730,  p.  400.  Elle  fut  representee  a  l'hotel  de  Bouillon  le 
24  Janvier  1730,  et,  d'apres  Beffara,  a  l'Academie  royale  le  31  Janvier  suivant.  On 
la  redonna  les  20  et  21  fevrier  1730;  elle  aurait  6t6  imprimee  separement  chez 
Ballard,  1730,  in-4°.     (Beffara,  loc.  cit.) 


Digitized  by 


Google 


906  Max  Schneider,  Die  Einweihung  d.  SohloBkirche  a.  d.  »  Friedenstein  c  usw. 


Die  Einweihung  der  Schlofikirche  auf  dem  „Friedenstein" 
zu  Gotha  im  Jahre  1646. 

Von 

Max  Schneider. 

(Berlin.) 


Wahrend  der  Yorarbeiten  zu  einer  Geschichte  der  gothaischen  Hofkapelle 
kam  mir  u.  a.  ein  augfuhrlicher,  auf  Aktenmaierial  gegrundeter  Bericht1) 
liber  die  am  17.  September  1646  erfolgte  Einweihung3)  der  neuerbauten 
Kirche  des  gothaischen  Residenzschlosses  Frie den  stein  vor  Augen,  der  insofern 
allgemeineres  Interesse  beanspruchen  darf ,  ale  er  auch  AufschluA  gibt  iiber 
die  nicht  unbedeutenden  musikalischen  Yeranstaltungen,  welche  der  Kirchen- 
weihe8)  erhohte  Feierlichkeit  verliehen. 

Am  Tage  vor  der  Einweihung  —  am  16.  September  —  fand  zugleich  mit  der 
»Einsegnungc  des  am  15.  Juli  desselben  Jahres  geborenen  Prinzen  Fricdrich  eine 
Yorfeier  im  Residenz(Kauf)hause  statt,  bei  der  vor  einer  »  Sermon*  des  Hof- 
predigers  Christoph  Brunchorst  eine  Yokal-  und  Instrumentalmusik  aufgefohrt 
wurde.  Nach  diesem  Aktus  »sind  alle  Fiirstliche  Personen,  samt  dero  Ganzler, 
Rathen,  Hof-Bedienten  und  andera  eingeladenen  wiederum  auf  das  neuer- 
baute  Haus  Friedenstein  gezogen,  da  denn  mit  Trompeten  und  Paucken  das 
Zeichen  zur  Tafel  gegeben,  und  in  dem  grossen  Saal  gespeiset  worden.  An- 
bey  ist  alles  Flirstlich  zugegangen,  und  haben  die  Trompeten  und  Paucken 
jedesmal  bey  Ein-  und  Ausgang  der  Fiirstlichen  Personen,  und  zu  dem  an- 
dem  G-ange  der  Speisen  und  dem  Confect  erklungen;  die  andere  Zeit  aber 
zwey  unterschiedene  Chore  von  Vocal-  und  Instrumental-Music  aich  horen 
laasen  und,  nach  Endigung  der  Tafel,  hat  man  den  Ubrigen  Tag  mit  Unter- 
redungen  zugebracht  und  auf  das  folgende  Einweyhungs-Fest  der  Schlofi-Kirche 
Zubereitung  gemacht«.   — 

Zur  Einweihung  selbst  waren  auBerordentlich  viele  Einladungen  ergangen : 
nicht  nur  die  Behorden  des  ganzen  gothaischen  Landes,  sondern  auch  ver- 
wandte  und  befreundete  Fiirstlichkeiten  verliehen  durch  ihre  Anwesenheit  dem 


1)  (Bruckner),  Sammlung  verschiedener  Nachrichten  zu  einer  Beschreibung  des 
Kirchen-  und  Schulenstaats  im  Herzogtum  Gotha.  —  Gotha  1763,  Bd.  I. 

2)  A.  Beck,  Geschichte  des  gothaischen  Landes.  —  Gotha  1868,  Bd.  I. 

3)  Das  alte  SchloG  Gotha's,  der  Grimmenstein ,  war  nach  den  Grumbach'schen 
Handeln  im  Jahre  1667  vollstandig  zerstort  worden.  Herzog  Ernst  I.  (der  Fromme' 
lie6  sich  daher,  als  er  1640  die  Stadt  Gotha  nach  dem  Erbteilungsvertrage  (Altenburg, 
13.  Februar  1640)  zur  Besidenz  erhob,  das  stadtische  Kaufhaus  (Bathaus)  wohnlich 
herrichten.  Diese  "Wohnung  eignete  sich  auf  die  Dauer  in  vieler  Hinsicht  nicht  zu 
einer  furstlichen  Residenz  und  am  26.  Oktober  1643  legte  Herzog  Ernst  an  derselben 
Stelle,  wo  der  Grimmenstein  gestanden,  den  Grundstein  zu  einem  neuen  (dem  heutigen) 
Schlosse,  das  er  > Friedenstein «  benannte.  Die  SchloBkirche  bildete  den  znerst  fertig- 
gestellten  Teil  des  Baues,  dessen  Grundstein  zugleich  der  ihrige  war.  (Vgl.  Beck, 
a.  a.  0.  Bd.  II.) 
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seltenen  Feste  seltenen  Glana.  Fiir  den  17.  September,  den  Haupttag,  wurde 
ein  grofier  Festzug  von  der  proyisorischen  furstliehen  "Wohnung  zum  Schlofl- 
neubau  veranstaltet.  Bereits  urn  6  TJhr  morgens  begannen  die  Glocken  zu 
liuten  (urn  halb  aieben  zum  zweiten  Mai).  Beim  dritten,  vom  Herzog  selbst 
bestimmten  Lauten,  habcn  >dann  die  Musicanten  vocaHter  und  mstrumeniaHter 
mit  Ankunft  der  Schul-Rnaben,  bey  dem  Besidenz-Hause  (in  der  Stadt)  musi- 
ciret,  naeb  welchem  sich  auch  die  Trompeten  nnd  Heerpaucken  hdren  lassen. « 
Darauf  setzte  sich  der  Zug  in  Bewegung.  Yoran  gingen  zwei  HarsehftUe, 
gefolgt  yon  den  Schulkindern  und  drei  »  Baths- Yerwandten*.  An  diese 
Oruppe  gchloB  sich  an  >der  Cantor  zu  Gotha,  Namene  Yeit  Dieterich  Harold, 
welcher  bei  diesem  ersten  Chor  das  Direetorium  hatte,  nebst  etlicben  Knaben 
zu  seinen  Adjuvanten  zu  der  Figural-Musicc  Die  im  Aufzuge  unmittelbar 
nacheinander  zu  singenden  geistlicben  Lieder  waren:  >Kun  lob  mein  Seel 
den  Herrac  und  »Nun  freut  each  lieben  Christen  gemein*,  »welche  durch 
alle  Chore  also  sind  disponiret  gewesen,  daB  ein  jedea  Chor  sein  Gesetz  vor 
sich  und  so  fortan,  gesungen,  und  nicht  auf  den  fordern  Chor  Achtung  ge- 
geben  hat.«  —  Nach  diesem  Chor  des  Kan  tors  Harold  kam  eine  >  Instru- 
mental-Music mit  Zinken  und  Posaunen«,  der  eine  Abteilung  Schulknaben 
folgte;  letztere  sangen  mit  dem  Chor  Harolds  »zugleich  choraliter*.  Dabei 
war  befohlen,  >dafi  der  Cantor,  wie  auch  die  andern,  so  bey  jedem  Chor 
dirigiret,  ganz  langsam  haben  singen  miissen,  damit  die  nachfolgenden  es 
wohl  vernehmen  mogen;  wie  auch,  daB  ein  jeder  Part  von  Yocal-  und  In- 
8trumental-Husie,  ingleicjien  die  Trompeter  Versiculs-Weise  einander  ablosen 
miissen.  Und  ist  sonderlich  denen  Trompetern  angedeutet  worden,  daB  in 
dem  Gesang:  »Nun  lob  mein  Seel«  Versiculs-Weise  mit  dem  Gesang  und 
der  Instrumental-Music  abzuwechseln ;  in  dem  Gesang  aber:  >Nun  freut  euch 
lieben  Christen  <  sie  erst,  wenn  zwey  Yersioul  gesungen,  und  instrumenialiter 
musiciret  seyn,  einmal  blasen  solten*.  —  Den  Schulknaben  folgten  der  Gym- 
nasialrektor  (Beyher)  nebst  drei  der  ihm  unmittelbar  nachgeordneten  Kollegen, 
das  Ministerium,  die  Geistlichkeit  usw.,  und  hierauf  abermals  Schulknaben, 
welche  *vocaliter  (!)  gesungen  und  zwar  die  beaten,  deren  Direktor  der  Gatvtor 
yon  Arnstadt  gewesen*.  Danach  kamen  »die  Kessel-Paucken  und  vier  Trom- 
peter .  .  .  * .  Die  Fortsetzung  des  Zuges  bildeten  die  mannliohen  Hitglieder 
des  Furstenhauses  mit  Gefolge  und  den  hochsten  Wiirdentragern  des  Landes, 
denen  sich  anschloB  »ein  Yiertertheil  der  Magdlein  und  dero  Schulmeister 
und  Organisten  in  der  Augustiner-Kirche,  Egidio  Funken,  welche  die  Choral- 
Music  fuhreten;  dann  wieder  eine  Instrumental-Music  mit  Zinken  und  Po- 
saunen ;  und  hierauf  abermal  ein  Yiertertheil  der  Magdlein,  welche  ingleichen 
vorgemeldter  Organist  dirigiret*.  Unter  Vorantritt  der  mittleren  Beam  ten, 
der  »ubrigen  zwey  Yiertel  Magdlein  mit  ihrem  andern  Schul-Collegen,  Johann 
Hartung«  und  der  andern  Halfte  Trompeter  erschienen  nunmehr  die  weib- 
lichen  Mitglieder  des  Hofes  mit  Gefolge,  Ehrengasten  und  Beamtenfrauen. 
Den  BeachluB  machten  ein  Teil  Schulknaben  unter  Leitung  des  Kantors 
zu  WalterBhausen ,  Caspar  Beinhardt,  und  eine  > Instrumental-Music ,  ge- 
folgt von  den  untern  Hof-Bedienten«  und  der  Burgerschaft  beiderlei  Ge- 
schlechts. 

Dem  imposanten  Zuge  entsprachen  die  nachfolgenden,  sich  fiber  mehrere 
Tage  erstreckenden  Feierlichkeiten.  Husikalisch  wurde  auBerordentlich  Yieles 
und  Gutes  geboten,  namentlich  die  Gottesdienste  sind  in  dieser  Hinsicht  bo- 
rn erkenswert.     Wahrend  die  Fiirstlichkeiten  und  die  anderen  vornehmen  Per- 
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sonen  die  neueKirche  betraten1),  praludierte  der  Botenmeister  Johann  Crause. 
Der  Festgottesdienst  gestaltete  sich  folgenderm&fien:, 

» Voccditer  und  mstrwnentaliter  auf  zwey  ChSren  yon  acht  Stimmen  die 
Worte  des  122.  Psalms:  »Ich  freue  mich  defi,  das  mir  geredt  ist,  da£  wir 
werden  ins  Haus  des  Herrn  gehen*   etc.  yon  N.  (!)  Schiitz.* 

[Yor  dem  Altar:  Gloria  in  excelsis,  choral  iter:  Allein  Gott  in  der  H5h 
say  Ehr\  Intonirt:  Schaffe  in  nns  Gott.  Yerlesen:  1.  B.  KSnige  8.  v.  55 
bis  61  inclus.] 

Der  113.  Psalm  auf  drey  Choren,  darinne  zwey  Glarin  I  Sordone  per  la 
TYompeta,  darauf  gesungen:  >Ein  yeste  Burg  ist  unser  Gott«  etc.  auf  zwey 
Choren  nach  Scheinens  ^Composition. 

[Gelesen:  Der  122.  Psalm.] 

»Ihr  Kinder  Zion  freuet  each,  etc.  cum  Symphonic,  etc.  auf  drey  Chdren* 
yon  Tob.  Mich  a  el  is.     Der  Glaube  und:  Komm  heiliger  Geist,  yon  Schein. 

[Ansprache  des  Generalsuperintendenten  Glass(ius).  Geschichtliches  uber 
Zerstorung  und  Wiederaufbau  des  Schlosses.] 

>0  heiliger  Geist,    du  gottlich  Feuer*   mit  yier  Stimmen  yon  Vulpiusv 

[Einweihungspredigt  des  Generalsuperintendenten  uber  den  122.  Psalm.] 

Nach  der  Predigt  wurde  »das  deutsche  Te  deum  laudamus  gesungen, 
welches  yier  Knaben  yor  dem  Altar  intoniret,  und  die  Orgel,  wie  auch  alle 
Instrwnenta  Musica,  ingleichen  Trompeten  und  Paucken  haben  damit  einge- 
stimmet* . 

Yom  Hofprediger  Brunchorst  intoniert:  Wir  loben  Gott  den  Vater,  Sohn 
und  heiligen  Geist  etc.  Antwort  des  Chores:  Und  preisen  ihn  yon  nun 
an  etc. 

[Kollekte,  Segen.] 

SchluA:   »Jauchzet  dem  Herrn*  etc.  a  sechs  Stimmen  yon  Schlitz. 

An  diesen  ersten  Fest-Gottesdienst  schlofi  sich  Fiirstliche  Tafel  »abermals 
in  dem  groBen  Saal  mit  denen  Ceremonien  und  Music,  als  des  yorigen  Tagee 
bey  der  Einsegnung  geschehen«. 

Nachmittagsgottesdienst. 

Orgelpraludium. 

»Singet  dem  Herrn  ein  neues  Lied<  etc.  aus  dem  149.  Psalm  auf  zwey 
Choren  yon  Schiitz. 

>Erhalt  uns  Herr  bey  deinem  Wort*  yon  Schein. 

Concert:  »Alleluja,  danket  dem  Herrn «  etc.  aus  dem  106.  Psalm  auf 
zwey  Choren  yon  Tob.  Michaelis. 

[Brunchorst's  »Yorbereitungs~Sermon«  zur  Predigt.] 

Yor  dem  Yater  Unser:  »Nun  bitten  wir  den  heiligen  Geist «,  mit  vier 
Stimmen  yon  Schein. 

[Zweite  Einweihungspredigt  (Brunchorst)  ilber  1.  B.  Kon.  8.  v.  65 — 61.] 

Nach  der  Predigt  gesungen:   »Nun  lob  mein  Seel  den  Herrn*   dann: 

>  Danket  dem  Herrn,  denn  er  ist  freundlich*,  a  13  Stimmen  cum  Capella, 
von  Schiitz. 


1)  »Entlich  sind  gegangen  zwey  Marschalle,  als  nemlich  Andreas  Rudolph, 
Cammer-Diener  und  Ingenieur,  und  Laurentius  Martini,  Yorsteher,  welche  den  ganzen 
ProzeB  gefuhret,  und  die  Schliissel  zu  der  untern  Kirch-Thiir  getragen,  auch  im  Be- 
fehl  gehabt,  niemanden  vorhero  einzulassen,  ausser  den  Botenmeister  Johann  Or  aus  en, 
der  zu  dem  ersten  Eintritt  die  Orgel  spielen  miissen.c 
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[KoUekte.     (Segen.j'j 

SchluB:  >Preise  Jerusalem  den  Herrn*  etc.  aus  Psalm  147  a  6  Stimmen 
in  Concerto  yon  Schutz. 

Abends  war  Fiirstliche  Tafel  in  des  Herzogs  Gemachern. 

Freitag,  den  18.  September,  zur  »gewohnlichen  Zeit« : 

(Orgelpraludium. ) 

»Herr,  unser  Herrscher«  etc.  a  8  Stimmen  auf  drey  Choren  cum  CapeUa, 
von  Schiitz. 

[Intoniert:   Gloria  m  excelsis.] 

»Allein  Gott  in  der  Hoh«  etc.  mit  vier  Stimmen  yon  Schiitz. 

[Verlesen:  Jes.  66.] 

Gesungen:   »Es  woU  Gott  uns  gnadig  sein«. 

[Verlesung  eines  Psalms.] 

>Kommt  her,  lasset  uns  den  Herrn  frolocken*  etc.  ex  Ps.  95  in  Concerto 
cum  Capella  a  6  Stimmen  von  Tob.  Michaelis. 

Alsdann  der  Glaube  gesungen  und  »Komm  heiliger  Geistc  etc.  von  Schein. 

[Auf  der  Kanzel  nach  dem  Gebet:  Nun  bitten  wir  den  heiligen  Geist  etc.] 

[Predigt  des  Jenaischen  Sup.  und  Prof.  Theol.  D.  Major  iiber  Jes.  66. 
v.  1.  2.] 

»Allelujah,  lobet  den  Herrn*  etc.  Ps.  150.  Concert  8  Voc.  cwm  2  Ca- 
pellis,  auf  vier  Choren  von  Schutz. 

[Intoniert:  (Brunhorst)  Wir  loben  Gott  den  Vater  etc.] 

[Kollekte,  Segen.] 

Schlufi:  »Preise  Jerusalem  den  Herrn*  etc.  Ps.  147  a  6  Voc.  in  Con- 
certo von  Schutz. 

Die  an  den  Gottesdienst  anschlieBende  Fiirstliche  Tafel  fand  in  den  Ge- 
machern der  Herzoge  Friedrich  Wilhelm  und  Ernst,  und  (nur  zum  Teil)  >auf 
dem  grofien  Saale*  statt,  weil  man  auf  diesem  die  » Praeparatoria*  zu  dem 
fur  den  Abend  angesetzten  Ballet  voraahm. 

Den  Schlufi  der  nachmittags  4  Uhr  abgehaltenen  Betstunde  bildete  Ps.  67 
>Gott  sei  uns  gnadig  und  barmherzig*   von  Schein. 

Bei  der  grofien  Abendtafel  auf  dem  grossen  Saale  musizierten  zwei  Chore, 
und  nach  dem  »letzten  Gange  des  Confecte*  gaben  die  Trompeter  das  Zeichen 
zum  Beginn  des  Ballets  *) 

1)  > worauf  man  aufgestanden  und  die  Fiirstlichen  Personen  abgetreten; 

nach  deren  Wiederkunft  aber,  und  da  sie  niedergesetzet,  das  Ballet  angegangen;  da 
dann  ein  Jungergesell  tanzend  hereingekommen,  und  sich  allgemach  zu  denen  Fiirst- 
lichen P.ersonen  gemachet,  denenselben,  und  den  anderen  vornehmen  anwesenden 
Penoneny  das  Cartell  von  denen,  in  dem  folgenden  Ballet  aufzutretenden  Tugenden: 
Friede,  Gerechtigkeit,  Wahrheit,  FleiC,  £hre,  Reichthum,  Sicherheit 
und  Wohl8tand  ausgetheilet,  und  nachdem  die  Ode  der  Fried fertigen,  jetzt  be- 
nannten  G e sell sc haft,  abgesungen  und  musiciret  worden,  auch  dieselbe  ausgetheilet, 
und  also  wiederum  mit  Tanzen  zuruckgegangen,  und  den  andern  zum  Tanzen  Platz 
gemachet.  Da  denn  hinter  der  Tapezerey  eine  Perspective  von  Laubwerk  gemahlet, 
und  mit  Lichtern  illuminirt  gewesen,  aus  welcher,  als  sie  eroffnet  worden,  sind  acht 
Jungge8ellen  mit  weissen  Kleidem,  mit  Golde  gezieret,  gleich  der  erste  auch  an  gehabt, 
und  ein  jeder  eine  brennende  Fackel  in  der  Hand  haltend,  auf  den  Seiten  hervor- 
gesprungen,  und  allerhand  Maniers  im  Tanzen  mit  ihren  Fackeln  gemachet,  und  endlich 
rich  auf  beyden  Seiten  mit  denselben  gestellet.  Indessen  ist  die  Music  immerfort 
gegangen,  und  die  Tapezerei  abermahlen  eroffnet  worden,  da  sich  dann  ein  ander 
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Der  Sonnabend  (19.  September)  war  Rubetag,  d.  h.  er  wurde  von  den 
»Furstlichen  Personen  mit  allerhand  freundlichen  Gespr&chen,  auch  unter 
andern,  etlicher  wicbtiger  Sacben  halber,  angeetellten  DeWberatiombua  zuge- 
bracht*. 

Sonntag,   den  20.  September,  Frubgottesdienst  >zur  gewohnlichen  Zeit«. 

(Orgelpraludium :) 

Ein  Stuck  von  Jobann  Crnsius1). 

[Intoniert:   Gloria  in  excelsis.) 

>AUein  Gott  in  der  Hob  sei  Ehr'«  etc.  figuraUter  mit  vier  Stimmen  von 
Scbein. 

[Verlesen :  Sonntagsepistel.] 

>Wo  Gott  der  Herr  nicbt  bei  uns  halt*  etc.  mit  vier  Stimmen  von  Scbein. 

[Verlesen:  Evangelium  Lnc.  14.] 

>Wobl  denen,  die  obne  Wandel  leben*  etc.  ex  Ps.  119.  v.  1  sqq.  in 
Concert,  a  5  Voc.  cum  Capella  von  Tob.  Michaelis. 

[Predigt  des  >Doct.  n.  Tbeol.  Prof,  zu  Jena*  Cundisius  fiber  das  »ordent- 
liche  Evangelium  und  auf  die  Kirch  wey  he  appliciret*.] 

[Kollekte,  Segen.] 

Schlufi:  »Gott  Vater,  Gott  Sohn,  Gott  beiliger  Geist,  sey  Lob,  Ehr, 
Preis«  etc  a  6  Voc.  figuraliter  von  Melchior  Biscbof. 

Nachmittagsgottesdienst  >zu  gew5bnlicber  Zeit«. 

>Cantate  Domino  Comttcum  novum*,  Hieronymi  Praetorii  anf  zwey 
Cboren.      *  Magnificat*  deutscb  von  Scbein. 

>Gott,  der  da  reich  ist  von  Barmherzigkeit«,  Antiphon  ex  Epbes.  2. 

[Predigt  des  M.  Hieron.  Praetorius  uber  Ps.  26.  v.  6.  7.  8.] 

»Gott  ist  unsre  Zuversicbt  und  Starke «,  ex  Ps.  46.  Concert,  cum  Capdla 
a  5  Voc.  von  Tob.  Michaelis. 

[Kollekte,  Segen.] 

ScbluB:  »Amen,  Gott  Vater  und  Sohn«  etc.,  a  4  Voc.  von  Joach.  a 
Briick  (!). 

Nach  der  Abendtafel  im  grofien  Saale  gaben  die  Trompeten  das  Zeicben 
zu   einem    »Aufzug2),    doch   baben   die   Surdinen   in   den   Trompeten   stecken 

Perspective  prasentiret,  indem  die  friedfertige  Ges ells ch aft  hinter  einander  sitzend, 
gesehen  worden,  welche  sich  allgemach  erhoben,  gen'ahert,  und  das  Ballet  getanzet 
baben.  Nach  Vollendung  desBelben,  haben  die  Fiirstlichen  und  anderen  vornehmen 
Adelicben  Personen  auch  getanzet,  und  also  selbigen  Abend  in  Frolichkeit  zugebracbt 
und  beschlossen.* 

1)  Dem  schon  erwahnten  »Botenmeisterc  Johann  Crause. 

2)  >Hierauf  sind  aufgezogen  kommen:  Erstlich  die  zicey  Wurtembergischen  jtmgen 
ftrinxen  mit  zweyen  langen  schwarz  und  gelben  Fackeln,  an  denen  auch  ein  guldener 
£uch8tabe  F  mit  einer  Crone  gewesen.  Denen  ist  gefolget  ein  kleines  Wagelein,  auf 
dessen  Himmel  eine  weisse  Taube  gesessen ;  in  dem  Wagen  aber  vier  Furstliche  Kinder, 
ale  Fraulein  Elisabetka  Dorothea,  Prinz  Johann  Ernst,  Fraulein  Sophia  und  Fraulein 
Johanna,  welche  die  friedliebende  triumphirende  Einfalt  repr&sentiret,  und 
ihre  sonderbare  Zierathen  auf  dem  Haupte  gehabt.  Dies©  sind  gezogen  worden  von 
vier  dero  langsten  von  Adel,  eo  man  haben  konnen,  denen  noch  Holz-Schuh  einer 
balben  Elen  hoch  sind  gemacht  worden,  in  Romischen  Kleidern  und  Larven  von 
Thieren  vor  dem  Angesichte  habende,  deren  Laster  sie  reprasentiret,  als  gefangene 
Friedenstbhrer,  so  die  in  dem  Triumph- Wagen  sitzeude  friedliebende  Einfalt  an  Stricke 
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mussen*.  —  Damit  batten  die  Einweihungsfeierlichkeiten  ihr  Ende  erreicht 
and  am  anderen  Tage  erfolgte  die  Abreise  der  hoben  Gaste. 

Obgleicb  nun  die  Tatigkeit  der  Geistlichen  und  Schulbeamten  aus  Stadt 
und  Land  Gotba  bei  der  Kirchenweihe  Pflicbtsacbe  war,  zeigte  sich  der  Her- 
zog  Ernst  ftir  die  bei  solcben  Gelegenheiten  nnvermeidlicben  Anstrengungen 
und  Miiben  jener  Beamten  durcb  Geldgeschenke  erkenntlich.  Und  zwar  er- 
hielten  das  Meiste  der  Generalsuperintendent  D.  Glass,  der  Hofprediger  Brun- 
cborst  und  der  Kantor  Marold,  namlich  je  4  Rthlr1);  ein  Umstand,  der  mit 
ziemlicher  Wahrscheinlichkeit  den  im  Bericbte  nirgends  genannten  Dirigenten 
der  groBen  musikaliscben  Aufftihrungen  in  der  Person  des  vorher2)  als  » Can- 
tor von  Gotha«  erwahnten  Veit  Dietericb  Marold  bezeichnet.  Demnach  diirfte 
es  auch  Marold 3)  gewesen  sein,  der  fur  die  nachsten  Jabre  (bis  zum  Antritt 
"Wolfgang  Carl  Briegel's4)  die  Kircbenmusik  bei  Hofe  leitete,  denn  von 
einem  Kapellmeister  oder  von  »Hoff-Musici«  verlautet  in  dieser  Zeit  nichts, 
aucb  nicht  in  den  Akten  des  gotbaiscben  Archive.  TJbrigens  mud  Marold  als 
Musiker  beimHerzog  sebrgut  angescbrieben  gewesen  sein,  da  er,  wieRudolphi5) 
meldet,  >dem  Rectori  Reyhern  treulich  an  die  Hand  gieng  in  Zusammen- 
tragung  der  drey  Theile  des  unterm  Nahmen,  Cantionah  Sacrum  1651  mit 
Noten  berausgekommenen  Gesangbuches< 6).  Diese  Mitarbeit  ware  docb  unter 
normalen  Verhaltnissen  Sacbe  des  Hofkantors  gewesen. 

gebunden,  regieret.  Darauf  sind  gefolget  zwey  M'agdlein  mit  weissen  Kleidern,  griinen 
Kranzen,  ausgespreuten  Haaren  und  Fackeln  in  Handen  habende.  Und  in  solchem 
Comitat  sind  sie  einmal  oder  drey  urn  die  Eurstliche  Tafel  herumgezogen.  Sodann 
fit  das  Cartell  und  Gesang  (so  indessen  nebens  Einstimmung  der  Music  abgesungen 
worden)  ausgetheilet  worden.  "Worauf  der  altere  Wiirtembergische  Prinx  zu  peroriren 
angefangen,  deme  die  in  dem  Triumphwagen  sitzende  Furslitche  Kinder  nachgefolget, 
als  welche  herfurgetreten,  und  eines  nach  dem  andern  eine  Sermon  abgeleget,  bis  auf 
das  jiingste  Fr'aulein,  deren  alteste  Schwester,  weil  man  jener  Sprache  nicht  verstehen 
konnen,  ihre  Dolmetscherin  gewesen  ist.  Endlich  hat  der  jiingcre  Wiirtembergische 
Prinx  abermals  mit  einer  Sermon  den  Actum  beschlossen,  und  zugleich  die  Abdankung 
gethan,  und  sind  also  wieder  in  solcher  Ordnung,  als  sie  ankommen,  abgezogen,  und 
hiermit  dieser  Tag  in  Frolichkeit  vollendet  worden. «  — 

1)  ». . .  so  hat . . .  Herr  Herzog  Ernst . . .  jedem  der  ubrigen  anwesenden  Geistlichen, 
ingleichen  auch  dem  Hector  und  Con- Hector  und  Organisten  2  Rthlr.  und  jedem  der 
ubrigen  1  Rthlr.;  auch  jedem  Schul-Kinde  1  Gr.  bis  2  Gr.,  also  in  Summa  56  Rthlr. 
reichen  lassen.  Was  aber  die  ausw'artigen  Professores  und  Geistlichen  bekommen, 
habe  ich  nicht  angemerkt  gefunden.c 

2)  im  Festzuge. 

3)  Sagittarii  Hisforia  Gotfiana.  Jenae  MDCCXIII  p.  218:  Vitm  Theodoricus 
Maroldus.    Vocatus  1631.     Obiil  1666. 

4)  Nach  Fetis  wurde  Briegel  1651  nach  Gotha  berufen  >pour  y  remplir  Ics 
fonctions  de  cantor*.  Bruckner  ;a.  a.  0.)  findet  Briegel  zum  ersten  Male  1654  in  den 
(jetzt  nicht  mehr  vorhandenen)  Kirchenakten  des  Gothaischen  Ortes  Molschleben  ge- 
nannt,  und  zwar  handelt  es  sich  da  um  einen  Betrag  von  1  fl.  19  gl.  11  pf.,  den  der 
>Hofkantor«  Briegel  erhalten  hatte  fiir  >ein  musikalisches  Stuck  auf  die  Kirchweyhe 
verehretc.    Erst  spater  erscheint  Briegel  als  >Capellmeisterc  in  den  Akten. 

5)  Rudolphi,  Ootha  diplomaticu.    Frankfurt  1717.     Ill  p.  118. 

6)  In  diesem  Cantionale  befinden  sich  viele  der  bei  der  Kirchenweihe  aufge- 
fuhrten  Stiicke. 


Digitized  by 


Google 


314  Kleine  Mitteilungen. 


Kleine  Mitteilungen. 


Die  Abhandlung:  Ein  deutsches  Musikkollegium  in  Prag  im  Jahre 
1616  von  Ernst  Rychnovsky  (Zeitschrift  der  IMG  VI.  1)  soil  hiermit 
in  einigen  Punkten  berichtigt  und  erganzt  werden. 

1.  >In  der  Schweiz  trat  das  erst©  derartige  Kolleg  1613  in  Zurich  .  .  . 
zusammen  .  .  .  wogegen  in  Deutschland  das  erste  nachweisbare  Collegium 
musicum  beim  Organisten  Mathias  Weckmann  zu  Hamburg  1668  bezeugt 
ist.«  Von  musikalischen  Vereinigungen  vorreformatorischer  Zeit  ganz  abge- 
sehen,  habe  ich  das  Vorhandensein  von  zahlreichen  Kantoreien  des  16.  Jahr- 
hunderts  nachgewiesen  (Gescbichte  der  Kantorei-Gesellschaften.  Beiheft  der 
IMG  IX.  1902,8.  10ff.i). 

2.  »Dagegen  bilden  die  den  Instrumentalisten  zugestandenen  Erleichte- 
rungen  bei  der  Ausrichtung  des  Convivium  eine  sonst  nirgends  wieder- 
kehrende  Eigentiimlichkeit  des  Prager  Vereins.«. 

Die  Instrumentisten  waren  die  beiden  Organisten,  also  Facbleute,  denen 
eine  fuhrende  Stellung  im  Kollegium  zufiel;  sie  batten  die  meisten  Opfer 
zu  bringen.  Solchen  Personen  wurden  aucb  in  den  Kantoreien  Vergiinsti- 
gungen  gewahrt  Sie  (Geistliche,  Kantoren,  Organisten,  Sanger)  batten  oft 
ein  niedrigeres  Eintrittsgeld  zu  zahlen  oder  waren  ganz  davon  befreit,  eben- 
so  stand  es  mit  anderen  Yerpflicbtungen. 

3.  Nach  mebreren  mir  vorliegenden  Beispielen  zu  schliefien  heLCt  der 
vierte  Name  unter  dem  Statut  Antonius  Colander  —  nicbt  Calander. 

Uber  diesen  Antonius  Colander  gebe  ich  einige  Nachrichten.  Er  wurde 
als  Sohn  eines  WeiCenfelser  Organisten  am  30.  November  1590  geboren2). 
In  nachster  Nahe  der  Stadtkirche  wohnte  der  Biirgermeister  Schutze,  der 
mit  der  Organisten familie  nahe  verwandt  war.  Colander  hat  also  in  fruher 
Jugend  seinen  nur  um  5  Jahre  alteren  Lehrer  Heinrich  Schiitz  gekannt. 
Doch  bald  nahte  die  Trennung.  Colander  ging  nach  Schulpforta,  wo  er  am 
21.  Mai  1602  aufgenommen  wurde.  Hier  war  Bodenschatz  sein  Lehrer 
in  der  Musik.  Er  trieb  vom  Jahre  1606  an  juristische  Studien,  wandte  sich 
jedoch  bald  der  Musik  zu.  Zu  diesem  Zwecke  ging  er  zu  seinem  Yetter 
Heinrich  Schiitz  nach  Dresden  (Hoffmann);  seine  Vaterstadt  verehrte  ihm 
3  Rhein.  Gold  Dn.  (Stadtrechnungen  von  1616).  Nach  vierjahrigem  Auf- 
enthalte  als  Organist  in  Prag  kehrte  er  nach  Dresden  zuriick  und  wurde 
Hoforganist  (Hoffmann).  In  dieser  Stellung  wirkte  er  1643  noch  (Eitner  III). 
Colander  kannte  die  bluhende  WeiBenfelser  Kantorei  (gegrundet  1590).  Die 
Moglichkeit,  dafi  er  die  Anregung  gab  zur  Griindung  des  Prager  Musik- 
kollegiums,  liegt  also  nahe;  gewifi  ist,  daC  fur  die  Satzungen  dieser  Gesell- 
schaft  die  Gepflogenheiten  der  Kantoreien  vorbildlich  gewesen  sind. 
Bitterfeld.  Arno  Werner. 


1)  Vgl.   auch   Sammelbande  der  IMG.  I  S.  142  ff.     >Die  musikalische  Gilde  in 
Friedland*.    [Anmerkung  der  Red.] 

2)  Hoffmann:  Pfortner  Stammbuch,  Berlin,  1893. 

Herausgeber:  Dr.  Max  Seiffert,  Berlin  W.,  Gobenstr.  28. 

Digitized  by  VjOOQIC 


Was  lehren  uns  die  Bildwerke  des  14. — 17.  Jahrhunderts 
fiber  die  Instramentalmusik  ihrer  Zeit? 

Von 

Hugo  Leichtentritt. 

(Berlin.) 


Man  datiert  gewohnlich  die  Geschichte  der  Instrumentalmusik  von  un- 
gefahr  1600  an,  mit  Becht,  insofern  eine  eigene  Instrumentalliteratur  erst 
von  dieser  Zeit  an  erscheint.  Mit  der  Instramentalmusik  des  14.,  15.  und 
16.  Jahrhunderts  hatte  man  sich  bis  vor  kurzem  ziemlich  leicht  abgefunden, 
indem  man  sie  als  eine  untergeordnete  Kunst  b^trachtete,  die  als  Tanzmusik 
dem  Vergntigen  der  Menge  diente,  sonst  der  Yokalmusik  eine  Sttitze  war. 
Erst  in  den  letzten  Jahren  sind  Quellenstudien  zur  Geschichte  der  alteren 
Instrumentalmusik  gemacht  worden ;  durch  Nachforschungen  in  alten  Archiven 
ist  eine  Menge  von  kleinen  Notizen  zusammengekommen,  auch  etliche  altere 
Instrumentalwerke ,  Orgeltabulaturen ,  Lautenstiicke  u.  a.  sind  gefunden  und 
beschrieben  worden.  Trotzdem  sind  jedoch  gedruckte  oder  handschriftliche 
Instrumentalwerke  aus  den  fruheren  Jahrhunderten  nur  in  geringer  Anzahl 
bekannt  und  durchforscht,  und  dem  Fehlen  dieser  Dokumente  ist  es  wohl 
hauptsachlich  zuzuschreiben ,  dafi  die  friihe  weltliche  Instrumentalmusik  als 
etwas  Nebensachliches  angesehen  wird.  Wollen  wir  also  iiber  ihre  Beschaffen- 
beit  AufschluB  erhalten,  so  mtissen  wir  mangels  der  direkten  Quellen  uns 
an  die  indirekten  halten.  Diese  sind  Beschreibungen  alterer  Schriftsteller 
und  bildlicbe  Darstellungen.  Sie  sind  zum  Teil  schon  verwertet  worden,  in- 
dem sie  saint  den  uns  erhaltenen  alten  Musikinstrumenten  der  Instrumenten- 
kunde  zugrunde  gelegt  wurden.  Wir  sind  iiber  die  Beschaffenheit  der  einzelnen 
Instrumente,  iiber  ihre  Entwicklung  ziemlich  gut  unterrichtet.  Noch  nicht 
beantwortet  sind  jedoch  die  folgenden  Fragen:  In  welchem  Umfange  wurde 
vor  1600  die  Instrumentalmusik  ausgeubt,  in  welchem  Verhaltnis  stand  sie 
zur  Yokalmusik,  wie  war  sie  beschaffen?  Zu  einer  Beantwortung  dieser 
Fragen  kann  eine  Betrachtung  der  alteren  Bildwerke  erheblich  beitragen. 

Der  Gedanke  zu  der  vorliegenden  Arbeit  kam  mir,  als  ich  in  Italien  beim 
Durchwandern  der  Museen  und  Kirchen  musikalische  Darstellungen  haufig 
bemerkte.  Auf  zwei  Beisen  habe  ich  die  Kunstsammlungen  der  folgenden 
Stadte  durchforscht:  Yenedig,  Padua,  Ferrara,  Bologna,  Ravenna, 
Lugano,  Como,  Mailand.  Certosa  von  Pavia,  Parma,  Florenz, 
Arezzo,  Cortona,  Perugia,  Assisi,  Bom,  Orvieto,  Siena,  Pisa, 
Genua  —  in  alien  diesen  Stadten  zumeist  freilich  nur  diejenigen  Kunst- 
werke,  die  allgemein  zuganglich  sind. 

Die  Museen  von  Miinchen,  Berlin,  Basel  sind  auch  far  diese  Arbeit 
herangezogen  worden ;  von  den  Schatzen  vieler  anderer  Stadte,  die  ich  nicht 
besuchen  konnte,   muBte   ich  mich   mit  Beproduktionen  in   photographischen 
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und  ahnlichen  Sammelwerken  begniigen;  auch  die  kunstwissenschaftliche 
Literatur  ist  von  mir  verwertet  worden,  soweit  ich  ihrer  habhaft  werden 
konnte.  Diese  Literatur  ist  allerdings  so  umfangreich,  daB  ein  einzelner  sie 
kaum  bewaltigen  kann.  Dasjenige,  was  in  den  groBen  Museen  und  Kirchen 
offen  zu  Tage  liegt,  ist  verhaltnism&Big  leicht  zu  iibersehen ;  der  schwierigere 
Teil  der  Arbeit  besteht  iin  Sammeln  des  Materials,  das  versteckt  diegt  in 
den  Kupferstichkabinetten,  in  Handzeichnungen,  in  alten  illustrierten  Manu- 
skripten  und  seltenen  Dnickwerken  der  vielen  Bibliotheken.  \  Und  gerade  da, 
in  Buchillustrationen ,  Stichen,  ist  oft  noch  viel  wertvolleres  Material  zu 
finden,  als  in  Gemalden.  Die  vorliegende  Arbeit  macht  daher  nicht  den 
geringsten  Anspruch  auf  Vollstandigkeit,  sie  will  nur  den  Anfang  machen  zur 
ErschlieBung  einer  Kenntnisquelle ,  die  bis  jetzt  nicht  im  entferntesten  hin- 
langlich  beriicksichtigt  worden  ist. 

Der  Plan  der  Arbeit  ist  der  folgende:  Es  wird  zunachst  versucht,  mit 
Beispielen  zu  belegen,  welche  Zusammenstellungen  von  Instrumenten  am 
haufigsten  vorkommen.  Dann  wird  das  gesamte  Material  von  verschiedenen 
Gesichtspunkten  aus  betrachtet,  wie  sie  sich  bei  der  Arbeit  gerade  darboten. 
Alle  diese  Einzelabschnitte  sind  anzusehen  als  Grundrisse;  auf  jedem  einzigen 
lieBe  sich  spater  eine  ganze  Abhandlung  aufbauen,  wenn  erst  einmal  das 
sehr  bedeutende  Material  in*  seiner  ganzen  Ausdehnung  vorliegt.  Ich  hielt 
es  fur  besser,  diese  Skizzen  jetzt  schon  zu  veroffentlichen ,  als  sie  in  jahre- 
langer  Arbeit  langsam  fordernd  mit  mir  herumzutragen.  Da  die  Kraft  eines 
einzelnen  zur  Bewaltigung  dieses  Stoffes  kaum  ausreicht,  so  ist  es  vielleicht 
besser,  durch  diesen  sehr  luckenhaften  TJmrLB  andere  zur  Mitarbeit  aufzu- 
muntern.     Die  TJnterabteilungen  sind  die  folgenden: 

a)  Tanzmusik;  Kindertanze. 

b)  Musik  bei  Festlichkeiten,   Gelagen,  Prozessionen ;  Militarmusik. 

c)  Musikalische  Allegorien;  Darstellungen  der  freien  Kiinste  und  der 
Musen. 

d)  Darstellungen  der  heiligen  Cacilia. 

e)  Musik  am  Hofe  des  Kaisers  Maximilian;  der  »Triumphzug«;  »"Weifl- 
kunig«. 

i)  Musikalische  Darstellungen  vom  Hofe  Franz  I.  von  Frankreich. 
g)  Miniaturen  feiTaresischer  Meister;  Musik  in  Ferrara. 
h)  Monatsbilder ;   Planetenbilder. 

Diese  Einzelabschnitte  sind  hier  nur  lose  aneinandergereiht.  Eine  groBe 
^Lnzahl  ahnlicher  wird  bei  spateren  Nachforschungen  noch  hinzukommen.  Was 
sie  alle  zusammen  lehren,  wird,  wie  ich  nicht  ohne  Grund  hoffe,  die  aufr 
gewandte  Miihe  lohnen. 


Zunachst  ist  das  Folgende  zu  erwagen:  Ist  das  bildliche  Material  uber- 
haupt  beweiskraftig  ?  Diirfen  wir  die  musikalischen  Darstellungen  als  der 
Wirklichkeit  entsprechend  ansehen?  Die  Frage  kann  im  allgemeinen  ohne 
weiteres  bejaht  werden.  "Wo  die  Maler  sich  im  Kostiim,  im  Landschaftlichen 
und  Architektonischen,  in  der  Darstellung  des  Lebens  uberhaupt  so  sehr  an 
die  Wirklichkeit  hielten,  wie  im  Renaissancezeitalter ,  werden  sie  fur  die 
Musik  wohl  kaum  eine  Ausnahme  gemacht  haben.  Zudem  belehren  uns  viele, 
ziemlich  genau  ubereinstimmende  Darstellungen  ganz  verschiedener  Herkunft, 
dafi  wir  es  tatsiichlich  mit  Abbildungen  der  Wirklichkeit  zu  tun  haben.     Aus- 
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nahmen  sind  selten  und  meistens  auf  den  ersten  Blick  zu  erkennen.  So 
zeigen  z.  B.  manche  Maler  ihre  Belesenheit  in  den  griechischen  und  lateinischen 
Schriftstellern  dadurch,  daB  sie  Apoll  und  die  Musen  mit  angeblich  antiken 
Instrumenten  ausstatten,  etwa  mit  Lyra  und  phantastisch  geformten  Streich- 
instrumenten.  Die  vorliegende  Betrachtung  beschrankt  sich  auf  die  Zeit  von 
etwa  1300 — 1625  aus  folgenden  Grunden:  Aus  der  Zeit  nach  1625  sind 
gedruckte  Instrumentalwerke  in  so  groBer  Zahl  erhalten,  daB  es  vorlaufig 
nicht  so  dringend  notig  ist,  auf  die  Bildwerke  zuriickzugreifen ;  vor  1300 
sind  die  Musik  sowohl  wie  die  bildenden  Kiinste  nocb  zu  sehr  im  Anfangs- 
stadium,  als  dafi  die  Bildwerke  sehr  wertvolle  Aufschlusse  geben  konnten. 
Zudem  hat  fur.  die  fruheren  Jahrhunderte  Edwin  Buhle1)  schon  Mitteilungen 
gemacht,  die  besonders  fur  die  Instrumentenkunde  wertvoll  sind.  Die  Fragen, 
die  mich  interessierten ,  waren  uberdies  nicht  so  sehr  solche  uber  die  Be- 
schaffenheit  der  einzelnen  Instrumente  —  dariiber  sind  wir,  wenigstens  was 
den  hier  betrachteten  Zeitraum  angeht,  schon  ziemlich  gut  unterrichtet  —  als 
yielmehr  solche  betreffend  die  Yereinigung  verschiedener  Instrumente. 

Die  Hauptfrage  fur  mich  war:  Wie  klang  die  alte  Instrumentalmusik? 
nicht  so  sehr:  was  spielte  man?  Man  spielte  wohl  im  wesentlichen  das 
namliche,  was  die  Sanger  sangen,  und  das  ist  wohl  auch  der  Grand,  weshalb 
man  zunachst  speziell  fur  Instrumente  so  wenig  aufschrieb  und  druckte. 
Uberdies  wird  vielleicht  auch  flir  Beantwortung  der  zweiten  Frage  durch 
diese  Untersuchung  mancheB  geklart  werden. 

Man  kann  drei  Hauptklassen  von  musikalischen  Darstellungen  unter- 
scheiden:  1.  Gesang  ohne  Instrumentenbegleitung.  2.  Gesang  mit 
Instrumentenbegleitung.     3.  Instrumentenspiel  ohne  Gesang. 

GemaB  den  jetzigen  Anschauungen  uber  die  altere  Musik  sollte  man 
voraussetzen,  daB  der  a  cappella-Gesang  bei  weitem  vorwiegt.  Die  bildlichen 
Darstellunjgen  jedoch  zeigen  etwas  ganz  anderes.  Sanger  allein,  ohne  In- 
strumente, sind  verhaltnismaBig  selten  dargestellt,  ofter  der  Gesang  mit  Be- 
gleitung  und  auffallend  haufig  Instrumentenspiel  ohne  Gesang.  Mogen  auch 
manche  Bilder  nicht  mit  Sicherheit  in  die  eine  oder  andere  Klasse  zu  setzen 
sein,  meistens  kann  man  an  der  Offhung  des  Mundes  ganz  deutlich  sehen, 
ob  der  Maler  einen  Sanger  darstellen  wollte  oder  nicht.  Zunachst  zu  den 
Darstellungen  eines  einzelnen  Instrumentenspielers.  Diese  Klasse, 
obschon  oft  kiinstlerisch  von  hohem  Wert,  ist  fur  den  gegenwartigen  Zweck 
am  wenigsten  wichtig,  da  sie  weniger  neues  lehrt  als  die  anderen.  Immerhin 
geben  einige  Darstellungen  uber  die  Haltung  des  Instruments,  der  Hande, 
des  Bogens  usw.  mehr  oder  weniger  wichtige  Auskunft.  Aus  dem  14.  Jahr- 
hundert  kam  mir  nur  wenig  derartiges  zu  Gesicht.  Die  Florentiner  Accademia 
antica  e  modern  a  besitzt  (Nr.  4)  ein  Gastmahl  des  Herodes  (Maler  unbekannt) 
aus  dem  14.  Jahrhundert,  auf  dem  man  einen  einzelnen  Spielmann  die 
Fiedel  spielen  sieht.  In  spaterer  Zeit  werden  solche  Darstellungen  haufiger. 
Ich  nenne  einige  besonders  schone  und  deutliche: 

Venedig,  Akademie:  >  Homer  Geige  spielend*  von  Michelangelo  Am  o  rig  hi 
(1569—1609):  Vandyck's  Portrait  seiner  Gemahlin,  Gambe  spielend  (Miinchen, 
Pinakothek).  Ein  anderer  Homer  in  der  Galleria  Corsini  zu  Rom,  gemalt  von  dem 
Lombarden  Pier  Francesco  Mola  (1621 — 78),  spielt  auf  einer  vielsaitigen  Gambe 


1)  Edwin  Buhle:   Die  musikalischen  Instrumente  in  den  Miniaturen  des  friihen 
Mittelalters.    Leipzig  1903.    Breitkopf  &  Hartel. 
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und  singt  dazu.  Aus  etwas  fruherer  Zeit  bewalirt  die  Miinchener  Sammlung  zwei 
interessante  Darstellungen.  Marco  Palmezzano  (gest.  nach  1637)  malt  eine 
Heiligengruppe  um  Maria;  unten  spielt  ein  Engel  eine  dreisaitige  Viola;  Haltung. 
Fingersatz,  Bogen  Bind  sehr  deutlich  zu  sehen.  Von  Chorgesang  ist  nichts  zu  be- 
merken.  Die  einzelne  Geige  bestreitet  das  ganze  Himmelskonzert.  Inter- 
essant  ist  der  Vergleich  von  Lodovico  Caracci's  (1665—1619)  > Vision  des  heiligen 
Franciscusc  mit  dem  eben  genannten  Bilde.  Dem  Heiligen  erscheint  ein  geigender 
Engel.  flier  ist  die  neuere  Form  der  Geige  schon  ausgepragt,  Bogenhaltung  und 
Fingersatz  sind  wesentlich  verschieden  von  der  Darstellung  des  Palmezzano. 

Unter  den  italienischen  Handzeichnungen  in  der  Albertina  zu  Wien  be- 
findet  aich  ein  Blatt  des  Polidoro  Veneziano  (1515 — 65),  darstellend  den 
Konig  David,  der1)  >mit  Geige  tmd  Fiedelbogen  die  Melodie  zu  einem  Psalm 
sucht,  dessm  Text  ikm  ein  Engel  vox  Augen  halt*.  Sehr  haufig  sind  Dar- 
stellungen einzelner  Lautenspieler.  Ein  Bild  von  Chr.  Pandiss 
(1618—66)  in  MUnchen  zeigt  die  Fingerhaltung  der  linken  Hand,  in  der 
anderen  Hand  die  Haltung  des  Federkiels;  ein  reizendes,  sehr  bekanntes 
Detail  aus  Bonifacio's  thronendem  Christus  in  Venedig  ist  der  Engel,  der 
unten  seine  Laute  stimmt.  Andere  Darstellungen  eines  einzelnen  Lauten- 
spielers  seien  nur  kurz  erwahnt: 

Von  Tizian:  Venus  mit  dem  Lautenspieler,  Annibale  Caracci  (1560—1609), 
Terborch  (1617—81),  Frans  van  Mieris  (1636—81),  alle  in  der  Dresdener 
Gallerie;  Gabr.  Metsu  (1630—37);  Gerh.  ter  Borch  (1617—81),  beide  in  der 
Kasseler  Gallerie;  Frans  Hals  (1680 — 1666)  im  Amsterdamer  Rijksmuseum: 
Caravaggio  in  der  Gallerie  Liechtenstein  in  Wien  usw.  In  viel  fruhere  Zeit  als 
alle  genannten  fallt  ein  lautespielender  Engel,  in  Holz  geschnitzt  von  dem  norddeutschen 
Kunstler  Hans  Briiggemann,  im  Berliner  Kaiser-Friedrich-Museum. 

Darstellungen  einzelner  musizierender  Personen  finden  sich  von 
alters  her  in  den  Allegorien,  von  denen  spate r  ausftihrlicher  zu  berichten 
sein  wird.  Hier  nur  ein  Beispiel.  Im  Germanischen  Museum  zu  Kiirnberg 
befinden  sich  Reliefs  von  Peter  Flotner  (16.  Jahrhd.),  die  sieben  freien 
Kiinste  darstellend,  darunter  *musiea*  als  Harfenspielerin  vorwarts- 
schreitend2). 

Zum  Tanz  spielt  oft  ein  einzelnes  Instrument  auf,  so  z.  B.  der  Dudel- 
sack  auf  dem  >Eiertanz«  des  Pieter  Artsen  (1508—75,  Rijksmuseum, 
Amsterdam).  Prachtige  Typen  sind  der  >Dudelsackpfeiffer«  von  Diirer 
(Holzschnitt  v.  J.  1514),  auch  von  Peter  Huys  (tatig  etwa  1550;  Kaiser- 
Friedrich-Museum  Berlin).  Zum  Tanz  der  Putten  spielt  der  Dudelsack  auf 
Cornelis  van  Poelenburgh's  (1586 — 1667)  » Triumph  des  Amorc  in 
der  Kasseler  Gallerie.  Die  Akademie  in  Venedig  besitzt  von  Rafael's 
Hand  gezeichnet  (1483 — 1520)  einen  Dudelsackspieler,  in  Munchen  sieht 
man  einen  Dudelsackspieler  von  Teniers,  der  zum  Tanze  aufspielt, 
als  Pendant  dazu  einen  Geige r.  Schon  viel  friiher  ist  der  Dudel- 
sack oft  dargestellt,  so  z.  B.  auf  einem  Altarbild  des  Meisters  Willi  elm, 
im  Kolner  Dom,  Clarenaltar;  es  stellt  dar  die  Verkiindigung  an  die  Hirten. 


1)  Signatur  des  Blattes  ist  S.  V.  247.  Das  obige  Zitat  ist  entlehnt  der  »Be- 
schreibung  der  italienischen  Handzeichnungen*  im  >Jahrbuck  der  kunsthistorischen 
Sammlungen  des  allerJiQclisien  Kaiserhauses* ,  Bd.  12.  Dankbar  sei  hier  anerkannt, 
eine  wie  reiche  Belehrung  ich  dieser  monumentalen  Publikation  verdanke.  Als  eine 
der  wicbtigsten  Quellen  meiner  Darstellung  miissen  die  Wiener  Jahrbiicher  oft  zitiert 
werden.    Der  Kiirze  halber  werde  ich  sie  hinfort  nur  als:  »JaJirbuehi  Wien*  bezeichnen. 

2)  Abgebildet  im  Jahrb.  Wien,  Bd.  16,  S.  21. 
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Ein  Hirt  blast  den  Dudelsack.  Auch  auf  den  sogenannten  *drdleries*  der 
mittelalterlichen  Miniaturen,  besonders  in  Koln  finden  sich  schon  in  sehr 
frtiher  Zeit  Darstellungen  des  Dudelsacks.  Uberhaupt  verdienen  diese 
»drolerie8*  besondere  Aufmerksamkeit.  Es  sind  kleine  Figuren,  die  als 
Nebensache  in  grofieren  Kompositionen  angebracht  sind,  etwa  als  figtirlicher 
Schmuck  auf  einem  Teppich,  oder  als  Randleiste  umherlaufend.  Der  ganze 
Humor,  die  Lebenslust,  die  Sinnenfreude  der  rbeinischen  Klinstler  findet  in 
ihnen  oft  einen  packenden  Ausdruck.  Sie  sind  oft  mit  realistischer  Derbheit 
hingestellt  und  kulturgeschichtlich  eben  deswegen  wichtig,  weil  sie  die  Wirk- 
lichkeit  wiedergeben,  weniger  verklart  durch  ideale  Darstellungsweise,  wie  sie 
in  den  Hauptfiguren  der  Kirchenbilder  getibt  wird.  In  Schnaase's  »Qe~ 
schickte  der  bildenden  Kiinste*,  Bd.  VI,  387  findet  man  eine  solche  Drolerie 
aus  einem  alten  k5lniscben  Bilde:  »ein  junger  Mann  mit  Kapuze,  der  einen 
Trompeter  tragt«.  Aldenhoven  in  seiner  *Geschichte  der  kolnisehen  Maler- 
8ckuh*  erwahnt  die  droleries  mehrfach.  Das  auf  Musik  beziigliche  sei  hier 
wiedergegeben.     S.  25  scbreibt  er: 

»Auf  dem  reichgemusterten  Hintergrund  sind  kleine  lustige  Figuren  gezeichnet, 
drei  Tanzende  und  ein  Geigerc. 

Dies  bezieht  sicb  auf  eine  Kronung  Maria's,  die  etwa  1330  gemalt  ist;  sie 
1st  pbotographisch  reproduziert  auf  Tafel  1  der  Illustrationen  zu  diesem  em- 
gebenden  Werke.  Der  oben  erwahnte  Trompeter  bei  Schnaase  ist  unter 
diesem  Bilde  angebracbt.     Ferner  heifit  es: 

» And  ere  wo  erscheinen  ...  T'anzer  und  Tanzerinnen  mit  Geiger  und  Sack- 
pfeifer  ...  es  sind  die  Drolerien  der  Miniaturen* . 

Tbode  erwahnt  in  seinem  Werk  >Die  Niirnberger  Malerschule*  Reste  von 
Wandmalereien  des  14.  Jahrh.  im  ehemaligen  SchloB  zu  Forchheim,  in  denen 
auch  die  Drolerien  angebracbt  sind.     Darunter  ist: 

>Ein  Geige  spielender  Mann  mit  flattemdem  Haar,  dessen  Unterkorper  in  eine 
Fisch-  oder  Drachengestalt  iibergeht*. 

Ich  muB  mich  hier  mit  dieser  kurzen  Hindeutung  auf  die  Drolerien  begniigen ; 
ihre  genaue  Untersuchung  mochte  vielleicht  auch  fur  die  Musikforschung 
inanch  interessantes  Detail  ergeben. 

IJber  Darstellungen  der  Or  gel  in  ganz  fruher  Zeit  verweise  ich  auf  die 
betreffenden  Abschnitte  in  Buhle'sBuch.  Buhle  erwahnt  (S.  61  f.j,  dafi  bis 
zum  13.  Jahrhundert  die  Orgel  nur  an  hohen  Festtagen  und  besonderen 
Gelegenheiten  als  Kircheninstrument  verwendet  wurde. 

>Erst  gegen  1400  scheint  die  Orgel  vollstandig  in  der  Kirche  eingebiirgert  zu 
sein,  ein  ausschlieCliches  Kircheninstrument  wurde  sie  aber  dam  als  noch  nicht,  sondem 
bei  groBen  weltlichen  Festlichkeiten  fand  sie  im  Yerein  mit  anderen  Instrumenten 
ihre  Verwendung.c 

Die  bildlichen  Darstellungen  bestatigen  im  allgemeinen  diese  Ansicht. 
Nur  ein  Punkt  ware  zu  berichtigen.  Nicht  nur  bei  groBen  weltlichen 
Festlichkeiten  erscheint  die  Orgel;  sie  ist  vielmehr  noch  haufiger  ein 
>  Kammermu sikinstrument*  zum  hauslichen  Musizieren  im  Familien- 
kreise.  Besonders  die  kleine  Handorgel,  das  Portativ,  war  zu  diesem  Zweck 
sehr  beliebt.  Dam  en  an  der  Orgel  sieht  man  nicht  selten,  so  z.  B.  auf 
einem    Kartenspiel    des    15.  Jahrhunderts l)   in    der  Ambraser   Sammlung    zu 

1)  Edwin  Buhle.  a.  a.  0. 
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Wien  eine  »Junckfraw«  am  Portativ.  Auch  Jost  Amman's  >Karten- 
8pielbuch«  v.  J.  1588  zeigt  u.  a.  als  Kartenbild  eine  Dame  an  der  Orgel1), 
ebenso  ein  Fresko  im  Palazzo  del  Paradiso  zu  Ferrara2},  aus  der  ersten 
Halfte  des  15.  Jahrhunderts. 

Manchmal  sieht  man  Instrumente,  die  an  einem  Bande  urn  den  Hals 
getragen  werden,  kleine  Orgeln  und  Psalterieii.  Diese  oft  iiberzierlichen, 
koketten  Darstellungen  deuten  durcbaus  auf  Salonmusik.  Derart  ist  eine 
beilige  Cacilia  im  Kolner  Museum  (Nr,  188),  etwa  1481  gemalt.  Sie  spielt 
auf  einer  kleinen  Orgel,  die  ein  Engel  am  Bande  umgebangt  bat.  Wenn 
icb  micb  recbt  entsinne,  kommt  ahnliches  auf  kolniscben  Bildern  mebreremal 
vor.  Sogar  auf  einem  Blatt  des  Holbein 'scben  »Totentanzes<  sieht  man 
den  Tod  als  Kavalier  mit  hof  licher  Gebarde  einen  Greis  zum  Grabe  geleiten : 
um  den  Hals  tragt  er  ein  Psalterium.  Die  vielen  Bilder,  auf  denen  kleine 
Handorgeln  ganz  allein  dargestellt  sind,  weisen  auch  auf  bausliches 
Musizieren  hin;  in  groBen  Salen,  bei  rauscbenden  Festlicbkeiten  wtirde  der 
winzige  Klang  des  Portativs  wohl  kaum  gebort  worden  sein.  Einige  solche 
Bilder  seien  genannt: 

Vom  Meister  des  Bartholomaus  -  Altars  (14.  ?  Jahrhdt.)  sieht  man  im  Kolner 
Museum  auf  einem  Seitenbild  des  Christus  am  Kreuz  eine  Heilige  mit  Portativ;  sie 
spielt  mit  der  rechten  Hand  und  bewegt  den  Blasebalg  mit  der  linken.  Eine  ganz 
ahnliche  Darstellung  desselben  Meisters  besitzt  die  Miinchener  Pinakothek. 

Diese  Belege  werden  geniigen.  um  den  Gebrauch  der  kleinen  Orgel  als 
Ha  us  instrument  darzutun. 

Ein  interessantes  Zeugnis  fur  den  Gebrauch  der  Orgel  bei  Festlich- 
keiten  bietet  ein  Holzschnitt  in  Jost  Amman's  kulturgeschichtlich  wich- 
tigem  Bildniswerke ,  Stande  und  Handwerker  des  16.  Jahrhunderts  dar- 
stellend8).  Hans  Sachs  hat  diese  Bilderfolge  mit  Yersen  begleitet.  Eine 
Tafel,  »Der  Organist*  betitelt,  zeigt  eine  Dame  an  der  Orgel,  dahinter 
einen  Mann  am  Blasebalg,  neben  ihr  einen  Mann  mit  Guitarre.  Hans 
Sachs  schreibt  dazu: 

»Daa  Po8ttiv  mit  siipem  hai 

schlag  ich  auff  burgerlichem  Sal 

Da  die  ehrbarn  der  Geschlecht  sind  gsessn 

ein  kostlich  Hochxeitmal  xu  essen 

Da/3  jn  die  tceil  nicht  werd  xu  lang 

branch  n  icir  die  Leyern  mit  Gesang.* 

Ein  Holzschnitt  von  Hans  Sebald  Beham4)  (1500— 50)  gehort  zu  den 
wichtigsten  Darstellungen  alter  Musik.  Er  stellt  ein  Monatsbild  vor,  den 
Planeten  Merkur.  Darauf  sind  Kunste  und  Wissenschaften  dargestellt,  unter 
anderem  auch  ein  Organist.  Er  sitzt  an  einer  Orgel  mit  zwei  Beihen  von 
Pfeifen;  sehr  deutlich  ist  dargestellt,  wie  er  das  Pedal  gebraucht  und  die 
Hande  halt.  Man  kann  sogar  sehen,  welche  Tasten  der  Spieler  greift.  Die 
Obertasten  sind  sparlich  angebracht,  nur  immer  einzeln,  nicht  in  Gruppen 
von  zweien  oder  dreien  wie  auf  unserer  Klaviatur.     Hint  en  bewegt  ein  Ge- 


1)  Nurnberg,  bei  Leonhard  Heussler  1588.    Neue  Ausgabe  in  Hirth's  >Liebhaber- 
Bibliothek  alter  Illustratoren*.     Munchen. 

2)  s.  Gruyer,  Uart  ferrarais  .  .  .    Paris  1897,  Bd.  I,  423. 

3   Frankfurt  a.  M.  bey  S.  Feyerabend  1568.    Neue  Ausgabe  bei  Hirth,  a.  a.  O. 
4)  Reproduziert  in  C.  v.  Lutzow's:  >Der  Holzschnitt  und  der  Kupferstichc.    S.  205. 
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hilfe  zwei  Blasebalge  mit  den  Han  den.  Der  Holzschnitt  ist  die  deutlichste 
Darstellung  einer  alten  Orgel,  die  ich  gesehen  habe.  Eine  sehr  deutliche 
Darstellung  einer  grofleren  Orgel  ist  enthalten  in  den  Hlustrationen  zu  dem 
spater  noch  zu  erwahnenden  » Weifikumg*.  Man  sieht  auf  einem  Blatt 
n.  a.  eine  Orgel  mit  Pedal,  auch  hier  wiederum  die  Obertasten  nur  einzeln1). 
Anffallend  war  es  mirj  dafi  auf  alten  italienischen  Bildern  das  Tri angel 
sehr  haufig  zu  sehen  war,  dagegen  anf  keinem  der  vielen  mir  bekannten 
kolni  sehen  Bilder.  Jost  Amman  in  seinem  » Wappen-  und  Stammbudi* 
von  1589 3)  gibt  einen  Fingerzeig.  Eine  Tafel  stellt  eine  weibliche  Figur  mit 
Triangel  vor.  Die  tlberschrift  lautet:  >Mn  frembd  Instrument*,  darunter 
stehen  die  folgenden  Verse: 

>Ein  seltsam  Instrument  ich  fiihr, 
Vor  Zeiten  war  es  mir  ein  Zier 
macht  den  Q'dttem  damit  ein  Tanx, 
icurdt  begabt  mit  einem  Kranx* 

Ist  daraus  zu  schliefien,  dafi  von  It  alien  her  das  Triangel  eingefiihrt 
wurde?    Auf  italienischen  Bildern  spielt  es  keine  geringe  Bolle. 

Nicht  selten  findet  man  einen  Spieler,  der  mit  der  einen  Hand  eine 
kleine  Langflote  spielt,  mit  der  anderen  eine  kleine  Trommel  schlagt. 
Buhle3)  berichtet  nach  seinen  Erfahrungen,  dafi  diese  Zusammenstellung 
gegen  die  Wende  des  12.  Jahrhunderts  iiblich  wurde  und  sich  mehrere  Jahr- 
hunderte  lang  erhielt;  sie  sei  aus  Frankreich  gekommen  und  habe  nach  Ver- 
fall  des  Bittertums  nur  in  Frankreich  und  den  Niederlanden  noch  bis  zum 
16.  Jahrhundert  bestanden.  £r  griindet  seine  Ansicht  auf  Zitate  aus  Agricola's 
und  Pratorius'  Insti-umentenbeschreibungen,  die  auch  schon  Ambros  in  seiner 
Musikgeschichte  erwahnt.  Nach  meinen  Erfahrungen  ist  der  Spielmann  mit 
Flote  und  Trommel  vom  15.  bis  zum  16.  Jahrhundert  auch  in  Deutschland 
und  in  Italien  sehr  haufig. 

Holbein  hat  nicht  selten  derartiges  in  Initialen,  deren  es  von  ihm 
zahlreiche  Serien  gibt;  auch  auf  einer  der  Hlustrationen  zum  alten  Testament 
(1538)  ist  der  Flotenspieler  mit  Trommel  zu  sehen4).  Italienische 
Bilder  mit  ahnlichen  Darstellungen  werden  spater  in  anderem  Zusammen- 
hange  zu  erwahnen  sein;  hier  inSgen  noch  einige  italienische  Stiche  genannt 
sein5):  von  Altobello  de  Melloni  (tatig  um  1520)  gibt  es  einen  K up fer- 
stich,   den  Passavant  beschreibt: 

>Quatre  amours  faisant  de  la  musique«,  darunter  spielt  einer  »Fifre  et  tambour*. 
Auf  einem  Kartenspiel  des  15.  Jahrhunderts  in  der  Ambraser  Samm- 
lung  sieht  man  u.  a.  einen  Narr,  der  in  der  einen  Hand  die  Flote  halt,  mit 
der  anderen  die  Trommel  schlagt6],  auch  in  Jost  Amman's  schon  er- 
wahntem  Kartenspielbuch  (Ntirnberg  1588]  ganz  ahnliches.  In  betreff  der 
Doppelflote  zweifelt  Buhle  daran,  ob  dies  Instrument  uberhaupt  im  Ge- 
brauch  war7).    Trotzdem  er  auf  den  Miniaturen  des  Mi ttel alters  das  Instrument 


1)  Abgebildet  in  den  Holzschnittbeilagen  zum  Jahrb.  Wien  6,  Fol.  142b. 

2)  Frankfurt  1689.    Neuausg.  v.  Hirth,  vgl.  a.  a.  0.  o. 

3)  a.  a.  0.  S.  35. 

4)  In  >Liebhab.  Bibl.  alter  Illustratorenc    Hirth,  Miinchen. 
6)  Aufgez'ahlt  bei  Passavant:  Le  pcinire-graveur,  V. 

6)  Abgebild.  Jahrb.  Wien.    II. 

7)  a.  a.  0.  S.37f. 
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oft  sah,  fand  er  in  den  literarischen  Denkmalern  keine  Erwahnung.  Er  ist 
geneigt,  die  Darstellungen  der  Doppelflote  auf  eine  bildliche  Tradition  zuriick- 
zufiihren.  Was  die  spatere  Zeit,  urn  die  es  sich  hier  handelt,  angeht,  sehe 
ich  keinen  Grand,  die  Doppelflote  als  ein  Phantasieinstrument  hinzustellen, 
auch  wenn  die  Schriftsteller  ihrer  wirklich  nicht  Erwahnung  tun  sollten,  was 
ich  nicht  in  der  Lage  bin  nachzuprufen.  Wenn  man  auf  Darstellungen  von 
Szenen  des  klassischen  Altertums  Doppelflote  sehen  sollte,  so  ware  es  immerhin 
moglich,  dies  zu  deuten  als  Nachahmung  eines  vermeintlichen  antiken  In- 
struments. Aber  die  Doppelflote  erscheint  sehr  haufig  in  ganz  anderem 
Zusammenhang.  Ein  paar  Beispiele  seien  angefiihrt.  Die  Albertina  in  Wien 
enthalt  ein  Blatt  des  Mantegna1)  (1431 — 1506)  mit  drei  musizierenden 
Gestalten;  sie  spielen  Horn,  Hirtenpfeife  und  Doppelflote.  Das 
» double  cfaxlumeau*  kommt  auch  vor2)  auf  der  Initial e  H.  von  Burgkmaier. 
Auf  demjenigen  Blatte  von  >  Kaiser  Maximilian's  Triumphzug«,  das  die 
Sangerkapelle  darstellt3),  sieht  man  den  Band  des  Wagens  mit  allerlei 
Instrumenten  verziert,  die  damals  im  Gebrauch  waren;  auch  die  Doppel- 
flote ist  darunter.  Warum  sollte  wohl  einem  Dutzend  landesiiblicher  In- 
strumente  einzig  und  allein  die  Doppelflote  auch  beigeftigt  sein,  wenn  sie 
wirklich  nur  ein  Phantasieinstrument  war,  wie  Buhle  meint?  Auf  einem 
Bilde  des  Jacopo  Avanzi  (14.  Jahrh.)  in  der  Pinakothek  'zu  Bologna 
musizieren  die  Engel  auf  Trompeten,  Lauten,  Bratschen  und  auch  Doppelfloten. 

Aufierordentliche  schone,  sehr  deutliche  Darstellungen  einzelner  Instrumente 
sieht  man  im  Aachener  Dom,  aus  der  Schule  des  Meisters  Wilhelm, 
(14.(?)  Jahrh.);  ein  Engel  spielt  Bratsche,  ein  anderer  ein  merkwiirdiges 
Instrument,  Harfe  mit  Lautenkorper4). 

Viel  bewundert  sind  die  musizierenden  Engel  des  Melozzo  da  Forli 
in  der  Sakristei  der  Peterskirche.  Bei  dem  fragmentarischen  Zustand  des 
groflen  Kunstwerks,  von  dem  sie  Teile  bilden,  ist  es  schwer  zu  sagen,  ob 
sie  ursprunglich  als  zusammenspielend  (orchesterartig)  aufzufassen  waren,  oder 
nur  als  dekorative  Einzelfiguren.  Geige,  Trommel,  Tamburin,  Laute 
u.  a.  Instrumente  sind  dargestellt. 

In  alien  den  genannten  Beispielen  handelt  es  sich  meistens  nur  um  ein  en 
einzelnen  Spieler.  Wichtig  und  von  be  eon  der  em  Interesse  sind  Dar- 
stellungen aus  dem  14.,  15.  und  16.  Jahrhundert  einer  einzelnen 
singenden  Person,  begleitet  von  einem  Instrument:  zeigen  doch  solche 
Darstellungen  die  Briicke  zwischen  dem  Troubadourgesang  des  12.  und 
13.  Jahrhunderts  und  dem  begleiteten  Sologesang  des  17.  Jahrhunderts. 
Die  Miinchener  Pinakothek  besitzt  ein  Bild  vom  Meister  des  heiligen 
Bartholomaeus  (etwa  1490):  die  heilige  Cacilia  auf  einer  Portativ- 
Orgel  die  heilige  Agnes  begleitend,  die  aus  einem  Buch  singt.  Die  Dar- 
stellung  ist  auch  deswegen  interessant,  weil  sie  zeigt,  wie  mit  der  rechten 
Hand  die  Tasten  niedergedruckt  wurden,  wahrend  die  linke  den  Blasebalg 
der  kleinen  Orgel  in  Bewegung  setzte.  Haufiger  fand  ich  Darstellungen  einer 
singenden  Person,  begleitet  von  zwei  oder  mehreren  Instrumenten.    Ein  Bild 


1)  Signatur  S.  L.  7.  S.  auch  Jahrb.  Wien  XII:  Italienische  Handxeichmingen 
der  Albertina. 

2:  BeBchrieben  bei  Passavant  a.  a.  0.  III.  S.  281,  Nr.  310. 

3;  Abgeb.  in  Holzschnittbeil.  zum  Jahrb.  Wien  I. 

4}  Abbildungen  dieser  Tafeln  bringt  Aide nh oven  in  dem  photographischen  Bei- 
lagenband  zu  seiner  >Geschichte  der  koluischen  Malerschulec. 
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dee  Francesco  Primaticeio  (1490 — 1570)  in  der  Pinakothek  von  Bologna, 
*Suono  e  canto*  zeigt  einen  Sanger,  begleitet  yon  einem  Flotenspieler 
and  einer  Lautenspielerin.  Ein  Freskenfragment  des  Parri  di  Spinello 
(etwa  1420)  in  Arezzo  zeigt  zwei  mnsizierende  Engel;  sie  spielen  Laute 
und  Bratsche,  der  eine  flingt.  Zwei  Instrumente  ohne  Gesang  koramen 
anch  vor.  Eins  der  altesten  Beispiele  findet  sich  in  Giotto's  Fresken 
il276— 1337)  in  8.  Croce  in  Florenz.  Zum  Tanz  der  Tochter  des  Herodes 
lafit  er  zwei  Musiker  aufspielen:  eine  Harfenspielerin  und  einen  Viola- 
spieler  (Bogen  sehr  lang).  Ungefahr  der  gleichen  Zeit  angehorig  ist  der  beriihm te 
»Trionfo  della  Morte*  im  Campo  Santo  zu  Pisa.  In  der  Ecke  rechts 
ist  eine  Gruppe  der  Seligen  dargestellt,  eine  Gesellschaft  vornehmer  Damen 
und  Herren.  Einige  unterhalten  sich,  andere  halten  Hiindchen  und  Falken 
im  Arme  und  lauschen  der  Musik:  ein  Bratschenspieler,  begleitet  von  einer 
Dame  mit  dem  Psalterium.  Diese  Yerbindung  von  Geige  und  einem  Zupf- 
instrument  ist  sehr  beliebt  und  findet  sich  in  Italien  wenigstens  durch 
alle  die  folgenden  Jahrhunderte.  Man  kann  noch  jetzt  in  italienischen 
St&dten  auf  den  Straflen  iiberall  eine  Geige  von  einer  Guitarre  oder  Harfe 
begleitet  horen. 

Einige  Beispiele  mogen  als  Beleg  hierfur  folgen: 

Von  Pinturicchio  (1454—1613),  der  iiberhaupt  musikalische  Darstellungen  in 
seinen  Bildern  gem  anbringt,  enth'alt  die  vatikanische  Gallerie  eine  »Kronung  der 
Jungfrau*  mit  zwei  musizierenden  Engeln;  sie  spielen  Geige  und  Harfe.  Auf  einem 
Madonnenbild  des  Cima  da  Conegliano  (1469—1518)  in  der  Akademie  zu  Venedig 
sieht  man  Bratsche  und  Laute  vereint.  Eine  kleine  Geige  und  Laute  laCt  auch 
Franc.  Francia  (1450 — 1517)  auf  einem  Madonnenbild  in  Bologna  (S.  Giacomo 
maggiore)  zusammen  spielen;  dieselbe  Zusammenstellnng  findet  sich  wiederum  auf 
einem  Bild  des  Jacopo  Avanzi  (14.  Jahrh.)  in  der  Pinakothek  zu  Bologna;  noch- 
mals  Bratsche  und  Laute  sieht  man  auf  einem  Madonnenbild  eines  unbekannten 
Florentiners  des  15.  Jahrhunderts  in  der  Gallerie  zu  Arezzo.  Gambe  und  Laute 
vereint  Bonifacio  auf  dem  Bild  Nr.  161  der  Pitti- Gallerie  in  Florenz. 

Eine  andere  Verbindung  zweier  Instrumente,  die  sich  nicht  selten 
wiederholt,  ist  Flote  mit  Harfe  oder  Laute. 

In  Florenz  befindet  sich  im  Museo  nazionale  ein  Schachbrett  mit  Elfenbein- 
schnitzereien ,  burgundische  Arbeit  aus  dem  15.  Jahrhundert;  darauf  ist  u.  a.  eine 
Tanzgruppe  zu  sehen,  die  Musik  besteht  aus  Schalmei  und  Harfe.  Auf  dem 
grofien  Altarbild  der  Chiesa  dei  Frari  in  Venedig  laJBt  Giov.  Bellini  (1426-1516)  die 
Musik  von  zwei  Engeln  auf  Flote  und  Laute  (ohne  Gesang)  besorgen.  Eine  Kopie 
nach  Mem  ling  (1430—94)  in  der  Akademie  zu  Venedig  zeigt  die  heil.  Katharina  mit 
kleiner  Orgel  (Portativ)  und  Harfe. 

Auch  zur  Begleitung  des  Gesanges  werden  zwei  Instrumente  manchmal 
gebraucht.  So  malt  Veronese  (etwa  1530  —  88)  auf  einem  Madonnenbild 
des  Konservatorenpalastes  in  Horn  zwei  Engel  mit  Gambe  und  Laute, 
die  Gambenspielerin  singt. 

Nicht  minder  haufig  ist  ein  Trio  von  Instrumenten  oder  von 
Sangern  mit  Instrumenten  dargestellt.  In  der  Brera  zu  Mailand 
findet  man  mehrere  gute  Beispiele.  Mo n tag n  a  (Vicenza  etwa  1520)  malt 
auf  einem  Madonnenbild  ein  Engeltrio :  zwei  Lauten  und  eine  viel- 
saitige  Geige;  Nicola  Pisano  (erste  Halfte  des  16.  Jahrhunderts)  stellt 
zwei  flauti  dolci  mit  Laute  zusammen;  Bonifacio  dei  Pitati  (1847 
bis  1553),  dem  einige  der  schonsten   musikalischen  Darstellungen  angehoren, 
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die  es  iiberhaupt  gibt,  zeigt  auf  Beiner  »Rettung  Moses*  einen  3 anger,  elne 
Sanger  in  mit  Stimmbiichern  und  eine  Lang  flote  als  Begleitung,  hier 
vielleicht  eher  als  Ersatz  der  fehlenden  dritten  Gesangsstimme  aufzufasBen, 
gemafi  der  bekannten  Praxis  jener  Zeit,  eine  fehlende  Stimme  dnrch  ein  In- 
strument zu  ersetzen.  Giovanni  Bellini  (etwa  1430 — 1516)  bringt  auf 
einem  Madonnenbild  der  Akademie  in  Yenedig  zwei  Lauten  und  eine 
kleine  Geige  zusammen  (kein  Gesang!).  Vielleicht  die  schonste  musi- 
zierende  Gruppe  hat  in  diesem  Museum  wiederum  Bonifacio  auf  seinem 
Bild  »Epulone  e  Lazaro*  gemalt.  Ein  kleiner  Mohr  halt  ein  Notenbuch, 
in  das  drei  Musiker  hineinblicken :  eine  Lauten  spieler  in,  eine  Gambe 
und  (anscheinend)  Flote  spielen  zusammen.  Dieses  sehr  bekannte  Bild  lafit 
einen  Blick  in  die  camera  eines  vornehmen  Yenetianers  werfen,  der  sich  an 
Musik  ergotzt.  Luc  a  Signorelli  (1441 — 1523)  malt  auf  einem  groBen 
Madonnenbild,  Hauptzierde  der  Gallerie  in  Arezzo,  Sanger  begleitet  von 
Psalterium  (Zither),  Laute  und  Bratsche.  V.  Carpaccio  (etwa  1460 
bis  1525)  lafit  auf  seiner  >presentazione  al  tempio*  in  der  Akademie  zu 
Yenedig  ein  Engeltrio  musizieren:  Laute,  Bratsche  (7  saitige  Yiola 
d' amour)  und  gebogene  Zinken.  Flote,  Harfe  und  Portativ  vereint 
sieht  man  auf  dem  Bild  eines  ungenannten  Malers  des  15.  Jahrhunderts  in 
der  Akademie  zu  Florenz  (Nr.  142).  Eine  ganz  ahnlich  e  Instruinenten- 
zusammenstellung  zeigt  ein  Bild  des  Neri  di  Bicci  (15.  Jahrh.)  in  derselben 
Gallerie:  Flote,  Laute  und  Portativ.  Im  KoDservatorenpalast  in  Rom 
erscheint  auf  einer  Anbetung  der  Magier  des  I  pp.  Sc  arse  Hi  no  (1551 
bis  1621)  eine  andere  Yariante  dieser  Verbindung:  Horn  (leicht  gekruinmt, 
stierhornartig),  Laute  und  Orgel.  Ein  ebenso  geformtes  Horn  ist  iibrigenB 
in  derselben  Gallerie  auf  einem  Doppelportrait  des  Moroni  (etwa  1510—78) 
zu  sehen.  Flote,  Laute  und  kleine  Geige  stellt  Teniers  auf  einem 
Miinchener  Bauernbilde  zusammen ;  ein  Beweis,  dafi  diese  Instrumenten- 
verbindung  in  den  Niederlanden  ebenso  iiblich  war,  wie  in  Italien.  Bratsche, 
Laute  und  Portativ  zur  Begleitung  des  mehrstimmigen  Gesanges 
sieht  man  auf  einem  Bild  des  Catarino  Yeneziano  in  der  Akademie  zu 
Yenedig.  Genau  dieselbe  Kombination  wiederholt  dieser  Meister  auf  einem 
anderen  Kronungsbild  derselben  Gallerie.  Die  frtihe  Zeit  (zweite  Halfte  des 
14.  Jahrhunderts)  verdient  besondere  Beachtung.  Ein  Bild  von  Th.  Eom- 
bouls  (1597 — 1637)  in  Munchen  zeigt  drei  Sanger  mit  Noten,  von  denen 
zwei  auf  Lauten  begleiten;  ahnlich  ist  ein  Bild  von  Kasp.  Netscher 
(1639 — 84)  aus  derselben  Gallerie.  Es  gehort  zwar  in  etwas  spatere  Zeit,  ist  aber 
doch  durch  die  Darstellung  interessant.  Ein  Sanger  mit  Noten  schlagt 
den  Takt,  eine  Sangerin  mit  Noten  singt,  ein  Lautenspieler  ohne 
Noten  begleitet.  Schliefllich  sei  in  dieser  Klasse  noch  ein  sehr  beruhmtes 
Bild  genannt,  das  >Konzert«  des  Giorgione  (1477?  — 1510)  in  der  Pitti- 
Gallerie  in  Florenz.  Man  sieht  einen  Musiker  an  einer  K la viatur  (Finger- 
haltung  sehr  deutlich),  hinter  ihm  einen  anderen,  der  ein  Geigeninstrument 
(vielleicht  Gambe,  nach  dem  Hals  zu  schlieBen,  der  allein  sichtbar  ist)  in 
der  Hand  halt  und  eine  Dame;  ob  sie  Zuhorerin  oder  Sangerin  ist,  kann 
man  kaum  erkennen.  Das  Bild  mag  gegen  1500  gemalt  sein,  und  fiir  diese 
friihe  Zeit  ist  immerhin  das  Zusammenspiel  von  Klavier  und  einem 
Streichinstrument  beachtenswert.  Die  Handhaltung  des  Spielers  an  der 
Klaviatur  ist  sehr  ahnlich  der  unsrigen.  Alle  Finger,  auch  der  Daumen, 
liegen  auf  den  Tasten. 
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Uberhaupt  findet  man  bei  Giorgione  einige  der  schonsten  musikalischen  Dar- 
stellangen,  die  uberhaupt  erhalten  sind:  der  Sch'afer  mit  der  Flote  in  Hampton-Court, 
die  drei  morgenl'andischen  Weisen,  deren  einer  die  Laute  spielt,  der  Lautenspieler  mit 
der  nackten  Flotenspielerin,  der  Lautenspieler  vor  dem  Throne  in  der  Londoner 
Nationalgallerie.  Giorgione  stand  inmitten  der  hohen  venezianischen  Musikkultur  des 
16.  Jahrhunderts. 

Besonders  ein  Thema,  die  Himmelfahrt  Mariae  oder  ihre  Kronung 
als  Himmelskonigin  gibt  am  haufigsten  AnlaB  zu  musikalischen  Darstellungen. 
Mit  jubelnden  Klangen  begriifien  die  Engel  im  Himmel  Maria,  scheint  die 
Vorstellung  der  Maler  gewesen  zu  sein.  Dieser  traditionellen  Darstellungs- 
weise,  die  sich  auf  "VVerken  der  verschiedensten  Meister  findet,  verdanken  wir 
mancherlei  Auskunft  in  musikalischen  Dingen,  besonders  da,  wo  es  sich  urn 
reichere  Entfaltung  von  musikalischen  Mitteln  handelt.  Auch  hier  ist 
wiederum  hervorzuheben ,  dafl  auf  den  meisten  Bildern  gegen  das  In- 
strumentenspiel  der  Gesang  erheblich  zuriicktritt.  fcun&chst  sei 
das  Instrumentenquartett  betrachtet.  Gern  fiigt  man  zu  den  schon  friiher 
genannten  Verbindungen  dreier  Instrumente  irgend  ein  Schlaginstrument 
hinzu. 

So  zeigt  ein  Bild  des  Benedetto  Bon figli  (etwa  1420—96)  in  der  Pinakothek  von 
Perugia  eineVereinigung  vonGeige,  Laute,  Harfe  undTamburin.  Aui  einer»Geburt 
Christie  von  Fiorenzino  di  Lorenzo  (tatig  etwa  1472— 1620)  in  derselben  Gallerie 
erscheint  die  gleiche  Zusammenstellung  wiederum;  auf  beiden  Bildern  ist  von 
Gesang  nichts  zu  bemerken.  In  S.  Maria  del  Popolo  in  Rom  malt  Pinturicchio 
auf  einer  Himmelfahrt  Zither  (?  etw.  undeutlich)  Laute,  Harfe  und  Tamburin, 
ohne  Gesang;  auf  einer  Freske  in  S.Maria  Aracoeli  in  Rom  wiederum  von  Pin- 
turicchio sind  Langflote,  Bratsche,  Laute  und  (anscheinend)  Tamburin  zu- 
sammengestellt.  Rafael  1'aOt  auf  einem  Kronungsbild  der  Vatikanischen  Gallerie 
2  Geigen,  Harfe  und  Tamburin  (ohne  Gesang)  miteinander  musizieren.  Geige. 
Harfe,  geigenahnliche  Zither  und  Tamburin  sieht  man  auf  einem  Bild  des 
Innocenze  Francucci  (1494 — 1660)  in  der  Pinakothek  zu  Bologna. 
Manchmal  wird  aufier  dem  Tamburin  noch  eine  kleine  Trommel  ge- 
braucht,  so  auf  einem  Madonnenbild  von  Nic.  Filotesio  (Cola  dell'  Amatrice) 
gegen  1533  gemalt,  in  der  Gallerie  des  Konservatorenpalastes  zu  Rom: 
Laute,  Harfe,  Tamburin,  Trommel. 

Laute,  Harfe,  Tambourin  und  Triangel  mit  singenden  Engeln  zeigt  Nic- 
er olo  da  Foligno  (1458  geb.)  auf  einem  Madonnenbild  der  Pinakothek  zu  Bologna. 
Lorentino  d'Arezzo  (1482!  1'aCt  auf  einem  Bild  der  Pinakothek  in  Arezzo  drei 
Sanger  von  Bratsche,  Laute,  Schalmei  und  Tambourin  begleiten. 
Auch  die  Verdoppelung  der  beliebten  Verbindung  Laute  und  Bratsche 
kommt  vor.  Zwei  Lauten  und  zwei  Bratschen  sind  zu  sehen  auf 
Bildern  von  Matteo  Pasti  (etwa  1444),  in  den  Uffizien  zu  Florenz 
(Nr.  1308)  und  Antonio  Rosso  (zweite  Hiilfte  des  15.  Jahrh.)  in  der  Aka- 
demie  zu  Venedig. 

Carlo  Nuovoloni  (etwa  1608 — 65)  zeigt  auf  einem  Bild  der  Mailander 
Brera  ein  Konzert  von  Geige,  zwei  Harfen,  Laute.  Stimmbucher  dazu 
mogen  wohl  auf  Gesang  deuten.  Ahnlich  laCt  Perugino  (vor  1500)  auf 
einem  Madonnenbild  der  Akademie  zu  Florenz  die  Engel  musizieren: 
zwei  Geigen,  Harfe,  Laute.  Die  Verbindung  von  zwei  Geigen,  Flote 
und  Laute  findet  sich  auf  einem  Bild  der  Pinakothek  zu  Perugia,  von 
Giannicola  (kein  Gesang,.  Ahnlich  ist  die  Zusammenstellung  von  Geige, 
Fl<5te,  Laute  und  Harfe  mit  Sangern  auf  einem  »Trionfo  della  Croce* 
des   Cornel.  Poelemberg  (1586 — 1660)   im   Konservatorenpalast    zu  Roni. 
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Gelegentlich  wird  das  Portativ  hinzugenommen ,  merkwiirdigerweise  schon 
in  8ehr  friiher  Zeit.  So  findet  man  Harfe,  Laute,  eine  Art  von  Zither 
und  Portativ  auf  einem  Bild  des  Jacopo  da  Casentino  (14.  Jahrhundert) 
in  den  Uffizien  zu  Florenz.  Ein  Missale  der  Miniaturensammlung  von 
S.  Lorenzo  in  Florenz  zeigt  Bratsche,  Laute,  Trompete  und  Portativ. 
Diese  Miniaturensammlung  verdiente  iiberhaupt  eine  eingehendere  Betrachtung, 
als  ich  ihr  widmen  konnte.  Geige,  Harfe,  Laute  und  Portativ  mit 
Engelchor  sieht  man  in  der  Pitti-Gallerie  zu  Florenz  auf  einem  Bild  von 
Juccari,  Nr.  346.  Eine  Altartafel  in  der  vatikaniscben  Gallerie  von  (?) 
Nic.  da  Alunno  (etwa  1430 — 1502)  zeigt  Harfe,  zwei  Lauten  und 
Portativ  ohne  Gesang.  Ein  Fresko  des  Taddeo  Gaddi  in  8.  Croce  in 
Florenz  fallt  durch  absonderliche  Instrumentenverbindung  auf:  zwei  lange 
Trompeten,  Flote  und  kleine  Orgel. 

Ein  Gesellscbaftsbild  des  Tintoretto  in  der  Dresden er  Gallerie  (Nr.  265) 
zeigt  die  Zusammenstellung  von  Gambe,  Klavier,  Flote  und  Psalterium, 
eine  Mischung  weicher,  zarter  Klange,  die  ibre  besonderen  Beize  haben  mag. 

Ftinf  In  strum  en  te  vereinigt  Albertinelli  (15.  Jabrb.)  in  seiner  bekannten 
»Annunziazione«  in  der  Akademie  zu  Florenz,  namlicb:  Harfe,  Flote, 
Geige,  Laute,  Tambourin.  Geringe  Yarianten  dieser  Zusammenstellung 
sind  zu  finden  aufMatteo  B  ossein's  »Trionfo  di  David «  in  der  Pitti-Gallerie 
zu  Florenz:  Querflote,  Bratscbe,  Laute,  Triangel  und  Tamburin , 
und  auf  Spagna's  Fresken:  »Apoll  und  die  Musen*  (etwa  1524  gemalt)  iin 
Konservatorenpalast  zu  Bom:  Zinken,  Bratscbe,  Laute,  Doppelflote 
und  Tamburin.  Es  bandelt  sich  im  letzten  Beispiel  allerdings  nicbt  urn 
eine  gescblossene  Gruppe,  sondern  um  eine  Beibe  von  Einzelfiguren,  abnlich 
wie  bei  den  musizierenden  Engeln  des  Melozzo  da  Forli.  Aucb  Bafael 
bringt  auf  einer  >Geburt  Cbristi«  in  der  Pinakotbek  zu  Perugia  eine  abnlicbe 
Instrumentengruppe  an:  Flote,  Geige,  Kniegeige,  Laute  und  Zinken. 
Die  fruhere  Zeit  scbeint  aucb  bier  absonderlicbe  Zusammenstellungen  geliebt 
zu  baben.  In  der  Akademie  zu  Florenz  hangt  ein  sebr  altes  Bild  des 
Giotto-Scbiilers  Spinello  Aretino  (1318 — 1410)  mit  der  folgenden  inte- 
ressanten  Gruppe:  Bratscbe,  Flote,  Laute,  kleine  Pauken  und  Dudel- 
sack.  Drei  Lauten,  Psalterium  und  Portativ  vereinigt  Niccolo  di 
Maestro  Pietro  (wirkte  1394 — 1419)  auf  einem  Bild  der  Akademie  zu 
Venedig.  Andrea  Scbiavone  (gest.  1582)  lafit  auf  seinem  Parnafl  in  der 
Munchener  Pinakotbek  die  Musen  auf  folgenden  Instrumenten  spielen: 
Portativ,  Lyra  und  drei  Hornern  oder  Zinken  dieser  Arten.   Tm  Verein  mit 


Sangern  sind  mebrere  Instrumente  nicht  selten  dargestellt.  In  der  Vor- 
halle  von  S.  Annunziata  zu  Florenz  siebt  man  eine  Freske  des  Boselli 
oder  Pocchetti,  Vision  eines  Florentiner  Doktors  der  Medizin,  die  ibn  ver- 
anlafite,  das  Ordenskleid  zu  nebmen.  Ihm  erscheint  Maria  umgeben  von 
musizierenden  Engeln;  einige  singen  aus  Stimmbucbern,  andere  spielen  Laute, 
Triangel,  Lang  flote,  merkwiirdigerweise  ohne  in  die  Noten  zu  blicken. 
Interessanter   als    die    Dnrstellung    selbst   ist    der,    wenn    ich  mich  recbt  ent- 
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sinne,  in  einer  Inschrift  angegebene  Anlafi  dazu.  Er  zeigt,  was  ftir  Macht 
man  der  Musik  damals  zuschrieb.  Hochst  amusant  ist  ein  Bild  des  Giov. 
Boccati  di  Camerino  in  der  Pinakothek  zu  Perugia,  angeblich  Madonna 
mit  Engeln.  Der  Maler  fiihrt  una  in  den  Probesaal  eines  Kirchenchors. 
Die  Engel  sitzen  im  Halbkreis  auf  Banken,  wie  in  der  Schule,  und  singen 
au8  Stimmbiicbern ;  Harfe  und  Laute  dienen  zur  Begleitung.  Man  mag 
vieUeicht  annehmen,  dafl  die.  beiden  Instrumente  bier  nur  zur  Stutze  des 
Gesanges  mitwirken,  durch  ab  und  zu  gespielte  Akkorde  dafur  sorgen,  daU 
der  Cbor  nicbt  detoniere.  Die  Instrumentenspieler  sehen  nicht  in  die  Noten 
fvgl.  Fresko  in  S.  Annunziata),  sie  mogen  als  standige  Begleiter  das  Stuck 
wobl  schon  auswendig  kennen ;  zudem  ware  kein  rechtes  Verhaltnis  zwiscben 
der  ziemlicb  betrachtlichen  Zahl  der  Sanger  und  den  beiden  scbwacben  In- 
strumenten,  als  daB  man  annehmen  kdnnte,  sie  seien  ein  unerlafilicher  Be- 
standteil.  Anders  liegt  der  Fall  in  einem  zweiten  Madonnenbild  dieses 
Meisters  in  der  namlichen  Gallerie.  Auf  diesem  sieht  man  eine  Anzahl 
Engel,  von  denen  fast  alle  Instrumente  spielen,  nur  einige  singen  gleicbzeitig. 
Ein  reiches  Orchester  ist  bier  aufgeboten.  Geigenartige  Instrumente, 
Laute,  Harfe,  Dudelsack,  Portativ,  Hackbrett  mit  plectrum  ge- 
scblagen,  Harfe,  Tamburin  und  kleine  Cymbeln  tonen  zusammen.  In 
diesem  Falle  sind  sicberlicb  die  Instrumente  nicbt  bloft  beim  Einstudieren 
und  zur  Stutze  verwendet,  sie  bilden  einen  wesentlicben  Bestandteil  des 
Klangkorpers.  Es  ist  auffallend,  daB  schon  in  sebr  friiber  Zeit  derartig  reicb 
besetzte  Orchester  gar  nicbt  selten  auftaucben.  In  der  Munchener  Pinakothek 
zeigt  ein  Bild  des  Lippo  Memmi  (1290 — 1356)  singende  Engel,  denen  das 
folgende  Orchester  beigegeben  ist:  Portativ,  Bratscbe,  Lauten,  Harfe, 
Floten,  groBe  und  kleine  Trompeten,  Tympani,  Handtrommel 
und  Cymbeln.  Albrecht  Altdorfer  (1480 — 1536)  malt  auf  einer  »Maria 
in  der  Glorie«  in  derselben  Sammlung  Sanger  und  Spieler  der  folgenden 
Instrumente:  Portativ,  Streichinstrumente,  anch  Gamben,  Lauten, 
Harfen,  Floten  und  Posaunen.  Jacobello  dell  Fiore  (gest.  1439) 
laBt  in  seinem  >Paradies<  (Akademie  in  Yenedig)  die  folgenden  Instrumente 
zum  Gesang  erschallen:  Portativ,  Bratsche,  Laute,  kleine  Harfe, 
zwei  Psalter ia  und  Tamburin.  Eines  der  beruhmtesten  Kunstwerke, 
die  singenden  und  spielenden  Engel  auf  der  Sangertribiine  von  Luca  del  la 
Robbia  im  Dommuseum  zu  Florenz,  sind  hier  einzuordnen.  Aucb  bier 
singen  merkwurdigerweise  wiederum  die  Sanger  aus  Stimmbuchern,  wabrend 
die  Instrumentenspieler  keine  Noten  haben.  Zwei  lange  Trompeten,  eine 
kurze,  gewundene  Trompete,  eine  Flote,  eine  Harfe,  Zithern,  Porta- 
tiv, Laute,  fiinf  Tamburins,  eine  Anzahl  kleine  Cymbeln  oder  Hand- 
schellen,  kleine  Han  dp  auk  en  bilden  das  Orchester.  Kaum  minder  bekannt 
sind  die  musizierenden  Engel  des  Beato  Angelico  in  Florenz;  auf  mehreren 
Bildern  hat  er  erne  Engels char  mit  den  verschiedensten  Instrumenten  ausgestattet. 
Eines  der  schonsten  Denkmaler  der  Renaissance,  die  Fassade  von  S.  Bernardino 
in  Perugia  (1461  erbaut),  ist  als  eines  der  wichtigsten  Beispiele  hier  zu 
erwahnen.  Sie  zeigt  auf  einer  Anzahl  von  Beliefs  musizierende  Madchen. 
Zwei  Gruppen  sind  einander  gegenuberstehend  in  je  sechs  Feldern  angeordnet, 
namlich:  Laute,  Tamburin,  Geige,  Zither,  zwei  kleine  Pauken, 
Triangel;  gegeniiber:  Flote,  Laute,  Tamburin,  Geige,  Triangel 
und  kleine  Pauken.  TJber  dem  Portal  schweben  singende  Engelchore,  von 
denen   nur   die   Kopfe   sichtbar  sind,   und   dazu  gesellt   sind   auf  der   einen 
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Seite:  Dudelsack,  lange  Trompete,  Portativ  und  Flote,  korre- 
spondierend  auf  der  anderen  Seite:  kleine  Trompete  (?),  lange  Trom- 
pete, Portativ  und  kleine  Cymbeln  (?);  die  letzte  Gruppe  ist  nicht  ganz 
deutlich  zu  erkennen.  Aus  etwas  spaterer  Zeit  sei  hier  Domenichino's 
(1581 — 1641)  »  Triumph  Davids «  im  Casino  Rospigliosi  in  Bom  eingereiht 
Man  sieht  darauf  singende  Madchen,  begleitet  von  Lang  flote,  langer 
Trompete,  Posaune,  zwei  Tamburins,  Triangel  und  anderen  In* 
strumenten,  die  schlecht  zu  erkennen  sind. 

Einige  andere  Beispiele  flir  Verwendung  reicher  instrumentaler  Mittel 
mogen  hier  folgen: 

Ca.  1380:  Miniatur  im  Lectionarium  des  Cunov.Falkenstein  in  Trier,  Engelkonzert : 
Harfe,  Psalterium,  Viola,  Diskantgeige ,  Laute,  Mandoline,  gedrehte  Laute,  Flote. 
Schalmei,  Doppelflote,  Orgel,  Trompete,  Trommel  und  Pfeife,  Triangel,  Dudelsack, 
Glockenspiel,  geschwungene  Glocken,  Becken,  Pauke1). 

Dazu  halte  man,  was  Eustache  Deschamps  in  einer  Ballade  auf  den  Tod  Machaults 
8chreibt,  um  zu  erkennen,  wie  reich  die  Zeit  vor  1400  instrumental  Mittel  verwertet: 

Rubebes,  leuths,  vielles,  syphonie,  Tympanne  aussi,  mettez  en  euvre  dois, 

PsalterionB,  trestous  instruments  coys,  Et  le  choro  n'y  ait  nul  qui  replique. 

Rothes,  guiterne,  flaustes,  chalemie,  Faictes  devoir,  plourez,  gentils  Galois, 

Traversaines,  et  vous,  nymphes  de  boys,  La  mort  Machaut,  le  noble  retorique. 

Bilder  der  alten  Sieneser  Meister  zeigen  oft  ahnliches ,  so  z.  B.  in  der  Opera  del 
Duomo  in  Siena  eine  Madonna  mit  Engeln  des  Mo.  Gregorio:  Harfe,  2  kleine 
Handpauken,  Geige,  Laute,  Langflote,  Psalterium,  kein  Gesang;  in 
der  Pinakothek  zu  Siena  eine  Madonna  des  Bernardino  Fungai  in  zwei 
Gruppen : 

Laute,  Tamburin,  2  Langfloten,  1  auBerhaib    ein   Psalte- 

Harfe,  Triangel,  Bratsche,  kleine  Handpauken/     rium,  kein  Gesang. 

KupferstichsammJung  in   Siena  Nr.  103:  Ein  italienisches  Blatt,  darstellend  Apoll 
und  die  Musen,  wie  es  scheint.    Darauf  ein  groBes  Instrumentalkonzert: 
Portativ,  Gamben,   Geigen,  Lauten,  Guitarre,  Tamburin,  Triangel  u.  a. 

Auf   der  Ausstellung  Alt  -  Sieneser  Kunstwerke  zu  Siena  i.  J.  1904  sah  ich  ein 
Bild  des  Giovanni  di  Paola  (15.  Jahrh.)  aus  der  Oollegiata  di  Asciano.    Die  Engel 
singen  und  spielen  auf  folgenden  Instrumenten: 
Psalterium,  gewundene  Zinken,  Floten,  Lauten,  Portativ,  Tympani, 
Dudelsack,  ein  eigenartiges  Instrument  mit  Drehrad  (Drehleier),  Harfe, 

Tamburin  u.  a. 

Die  Wiener  Hof  bibliothek  enthalt  (Nr.  8187)  das  1368  vollendete  Evangeliarium 
des  Joh.  v.  Troppau  »dessen  kiinstlerische  Ausstattung  als  glanzendste  Leistung  der 
Zeit  auf  deutschem  Boden  bezeichnet  werden  kann.<  So  urteilt  Janitschek  dariiber  in 
seiner  »Geschichte  der  deutschen  Malerei«,  in  der  er  eine  Abbildung  daraus  bringt,  die 
Initiale  L.    Am  Rande  sind  musizierende  Engel  dargestellt.     Sie  spielen: 

Harfe,  Bratsche,  Psalterium,  Bratsche,  groBes  lauten'ahnliches,  aber 
kastenartiofes  Instrument;  Tympani  (nicht  ganz  deutlich),  Laute  und  ein  Instru- 
ment das  wie  T  rum  sc  he  it  aussieht: 


E5/>a 


1)  Erw'ahnt  von  Aldenhoven  in  seiner  Geschichte   der   kolnischen  MaJerschule. 
S.380. 

2)  Erw'ahnt  von  Joh.  Wolf,  Gesch.  d.  Mensuralnotation  I,  165. 
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Noch  eine  Reihe  anderer  Darstellungen ,  die  spater  unter  anderem 
Gesichtspunkt  zusammengestellt  sind,  gehdrt  auch  hierher.  Betrachtet  man 
die  ganze  Reihe  der  hier  aufgefuhrten  Beispiele  im  Zusammenhang,  so  wird 
das  folgende  klar:  In  alien  Jahrhnnderten  von  1300  an  stellen  die  Kunstler 
Gruppen  von  Sangern  dar,  die  von  einem  sehr  reichen  Orchester  begleitet 
sind.  Diirfen  wir  daraus  den  SchluiJ  ziehen,  daJS  solche  Orchester  tatsachlich 
bestanden  haben  und  allgemein  iiblich  waren?  Wir  haben  keinerlei  Grand 
anzunehmen,  dafi  die  Maler  sich  etwas  zusammenphantasierten,  zumal  da  sehr 
ahnliche  Darstellungen  sich  auf  Bildwerken  der  verschiedensten  Herkunffe  und 
ganz  verschiedener  Zeitalter  zeigen.  Man  wird  also  bis  auf  weiteres  wohl 
die  Existenz  einer  reichen  Instrumentalmusik  in  jenen  Zeiten  anzunehmen 
haben.  Eine  Einschrankung  ware  vielleicht  denkbar.  Wenn  etwa  ein  Maler 
wie  Beato  Angelico  in  der  hochsten  Ekstase  der  religiosen  Empfindung  sein 
Paradies  auftut  und  die  Scharen  der  selig  dahinschreitenden  Engel  zeigt, 
Gesang  und  Spiel  von  alien  Seiten  her  erschallen  laflt,  so  braucht  man  eine 
solche  Darstellung  natiirlich  nicht  wortlich  zu  nehmen  und  braucht  nicht  die  Zahl 
der  musizierenden  Engel  abzuzahlen.  In  der  Ekstase  werden  leicht  aus  zehn 
hundert  gemacht.     Aber  solche  F&lle  sind  nur  seltene  Ausnahmen. 

Es  ist  nun  noch  eine  Anzahl  von  Darstellungen  anzufuhren,  auf  denen  das 
Orchester  gruppenweise  verteilt  rechts  und  links  aufgestellt  ist,  also  in  Art 
eines  Doppelchors.  Schon  im  14.  Jahrhundert  hat  ein  unbekannter  venetianischer 
Maler  auf  einem  Kronungsbild  in  der  Akademie  zu  Venedig  die  folgende 
Anordnung : 

Oben: 

Portativ 

O 


Langflote  O 
Laute   O 


Flote 


Bratsche 


O  Psalterium 


Portativ  und  Flote 


also    ein    groBeres    Orchester    mit    Portativ,     das    wiederum    in    zwei 
Gruppen   zerfallt  und  eine  kleine  Gruppe,  Portativ  und  Flote, 

Ebenfalls  aus  dem  14.  Jahrhundert  stammt  ein  Bild  des  Jacopo  Avanzi 
in  der  Pinakothek  zu  Bologna,  auf  dem  zwei  Gruppen  musizierender  Engel 
zu  sehen  sind.     Nur  Instrumente,  kein  Gesang. 

B-echts:    zwei  Trompeten,    zwei  Lauten,   Psalterium,   Bratsche,    Doppelflote. 
.Links:  „  „  „  „  „  „  v 

In  der  Capella  dei  Pellegrini  zu  Assisi  ist  ein  zum  Teil  schon  zer- 
stdrtes  Fresko  des  Anton,  de  Foligno  (1400)  zu  sehen,  auf  dem  auch  zu 
beiden  Seiten  je  ein  Orchester  aufgestellt  ist;  auf  der  einen:  Geigen, 
Portativ,  Tamburin,  Laute  u.  a.  die  nicht  mehr  zu  erkennen  sind, 
ahnlich  auf  der  anderen  Seite.  Filippino  Lippi  hat  in  der  Kirche  S.  Maria 
sopra  Minerva  in  Rom  von  1487  an  ein  Fresko  gemalt,  Himmelfahrt,  auf 
dem  die  musizierenden  Engel,  (kein  Gesang)  wie  folgt  verteilt  sind: 

Links.  Rechts. 

Tamburin,  Posaune,  Doppelflote,    Triangel    (hier    viereckig 

Engel,  der  Flote  blast  und  gleichzeitig 


mit  der  andern  Hand  eine  Art  Bratsche 
streicht,  sehr  merkwiirdige  Zusammen- 
stellung. 


-\), 


kleine  Harfe  oder  Zither  (undeutlich). 
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In  einer  Kapelle  der  Kirche  S.  Pietro  in  Montorio  zu  Bom,  von  Schulern 
des  Perugino  ausgemalt,  sieht  man 

rechts:    Laute,  Langfldte,  Gambe,  Triangel, 
links:    Tamburin,  Gambe,  kleine  Trommel,  Laute. 
Auch  hier  anscheinend  kein  Oesang.     Die   schon   beschriebene  Fassade  von 
S.  Bernardino    in   Perugia    ist   bier   wiederum   zu  nennen.     Schliefilich   ge- 
h5ren  bierber  nocb  einige  sebr  merkwtirdige  Darstellungen,   auf  denen  jedesmal 
drei  Sanger  von   einem  mancbmal  in   Gruppen    abgeteilten  Orchester  be- 
gleitet  werden.    Anf  einem  Bild  des  Meisters  des  Marienlebens  (bis  1480) 
in  der  Miinchener  Pinakothek  ist   die  Aufstellung  der  musizierenden  Engel 
wie  folgt: 
Becbts:    Drei  Sanger,    drei  Bratschen,    drei  Lauten,  drei  Schalmeien,  eine 

Posaune ; 
Links:    Drei  kleine  Lauten,  drei  Scbalmeien,  drei  Harfen. 

Man  beacbte,  dafi  alle  Instrumente  immer  zu  dreien  spielen,  nur  die 
Posaune  ist  einfacb  besetzt,  ferner,  dafi  wie  in  unserem  Orchester  die 
Instrumente  derselben  Gattung  aucb  zusammengestellt  sind.  Die  Pinakothek 
in  Bologna  besitzt  eine  Anbetung  des  Kindes  von  Biagio  Bupini  (1490 
bis  1530),  darauf  drei  Sanger  mit  No  ten,  begleitet  von  Geige,  merk- 
wurdig  geformter  Trompete  oder  Zinken,  Tamburin  und 
Triangel.  Im  Basler  Museum  sieht  man  auf  einem  italienischen 
Altarbild  des  15.  oder  16.  Jahrhunderts  aus  der  Scbule  des  Fra 
Filippi  oder  Botticelli  drei  Sanger,  die  aus  einem  Notenbuch  singen, 
begleitet  von  zwei  Instrumentengruppen ;  rechts:  Geige,  Harfe, 
Flo  ten  und  andere  Instrumente,  die  nicht  zu  erkennen  sind, 
links'.  Zinken  oder  Trompete  und  Bratsche.  Das  schon 
erw&hnte  Bild  des  Lorentino  d'  Arezzo  (1482)  gehort  auch  hierber:  drei 
Sanger,  begleitet  von  Bratsche,  Schalmei,  Laute  und  Tamburin. 
SchlieBlich  ist  hier  zu  erwahnen  ein  Fresko  des  Guido  Reni  (1574 — 1642) 
in  S.  Gregorio  in  Bom,  von  alien  Darstellungen  vielleicht  die  interessanteste 
und  wichtigste,  weil  sie  augenscheinlich  nacb  dem  Leben  gemalt  ist.  Man 
sieht  eine  halbrunde  Orgeltribime.  In  der  Mitte  an  der  Briistung  stehen 
drei  S&nger,  links  und  rechts  in  zwei  Gruppen  das  Orchester  und  zwar 
links:  Posaune,  Geige,  Flote,  Tamburin,  Laute,  rechts:  Posaune, 
Flote,  Geige,  Zinken,  Laute.  Bemerkenswert  ist  ein  Bild  des  Stefan 
Lochner  im  Kolner  Museum:  Das  jungste  Gericht  ist  dargestellt.  Am 
Eingang  des  Paradieses  sind  musizierende  Engel  in  zwei  Gruppen  aufgestellt, 
und  zwar: 

Unten:   Harfe,  Laute,  anscheinend  Langfldte,  Bratsche,  Zither. 
Oben :     drei  oder  vier  Sanger  mit  einem  Notenblatt,  Psalterium  mit  Plectra, 
Portativ,  Laute  und  andere  Instrumente,  die  schwer  zu  erkennen  sind. 
Schon  sehr  fruh  fin  den  sich  Darstellungen  dreier  Sanger. 
Eine  der  wichtigsten  Musikhandschriften,  die  von  Coussemaker  in  seiner 
>L'art   harmonique    aux    12e  et    13*   siecles*     eingehend    behandelte    Hand- 
schrift    von    Montpellier    (Fac.    de    medicine    Nr.    196)    enthalt    unter    zahl- 
reichen  Miniaturbildern   auch   einige   auf  Musik  beziigliche.     Folio  1   (repro- 
duziert  in  dem  genannten  Werk  von  Coussemaker  als  Titelblatt) :  drei  Sanger 
in  geistlichem  Ornat  vor  einem  Notenpult.     Andere  Beispiele  sind*. 

Geburt    Christi  des  Hans  Multscher    (etwa  1400—1467),    der    in    Ulna    und 
Sterzing    tatig    war,    im    Berliner    Kaiser -Friedrich- Museum:    3  Engel    singen   aus 
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einem  Notenblatt  obne  Instrumentenbegleitung.  Das  namliche  zeigt  Ferugino 
auf  dem  bertihmten  Triptychon  der  Londoner  National-Gallery,  Anbetung  des  Kindes: 
3  Engel  mit  3  Notenbl'attern ;  ebenso  Botticelli  auf  der  »Geburt  Christi«  in  der- 
Belben  Gallerie.  Merkwurdigerweise  liebt  es  Botticelli,  mehrere  Sanger  obne  Instru- 
mentenbegleitung darzustellen.  Er  ist  in  dieser  Beziehung  eiiie  Ausnahme.  Auf  einem 
Madonnenbild  der  Borgbese  Gallerie  in  Rom  1'aCt  er  rechts  und  links  je  drei  Engel 
aus  Notenbuchern  obne  Instrumente  singen;  genau  dasselbe  zeigt  der  Kolner  Meister 
Wilhelm  auf  einer  H.  Veronica  mit  dem  SchweiBtuch  der  Munchener  Pinakothek. 
Stephan  Locbner  (Marienbild  im  Kolner  Erzbischofl.  Mus.)  zeigt  wiederum  drei 
Sanger  mit  Notenblatt,  ebenso  auf  seiner  »  Madonna  mit  dem  Veilchen«  im  Kolner 
Museum  (Abb.  bei  Janitschek).  Die  Kolner  Bilder  sind  iiberbaupt  auffallend  reicb  in 
Darstellungen  dreier  Sanger  obne,  mancbmal  aucb  mit  Begleitung.  Zur  letzteren 
Gruppe  gehoren  die  folgenden:  Koln,  Museum  Nr.  187,  mit  Laute  und  Drebleier; 
Meister  des  Bartholom'aus- Altars  ,Koln,  Mus.)  Christus  und  der  ungl'aubige  Thomas, 
wiederum  mit  Laute  und  Drebleier,  ebenso  das  Mittelbild  des  Kolner  Thomasaltars; 
Maria  mit  dem  Kind  im  Himmelsgarten,  rheiniscber  Meister  um  1400  (Frankfurt, 
Stiidelsches  Institut :  zum  Gesange  dreier  Engel  spielt  das  Kind  mit  2  Plektra  auf  dem 
Psalterium. 

Die  Kolner  mogen  diese  dreistiminige  Art  des  Singens  ohne  Instrumente 
oder  mit  wenigen  In  strum  en  ten  aus  den  naben  Niederlanden  ubernommen 
haben.  Aldenboven  erwahnt  (S.  201)  ein  Bild  aus  der  Lutticher  Scbule 
(etwa  1450)  in  der  Katbedrale  der  Stadt  S.  Paul,  auf  dem  drei  Engel  aus 
einem  grofien  Bucb  singend  dargestellt  sind.  In  Palermo  zeigt  eine  thronende 
Madonna  des  Niederlanders  M abuse  neben  drei  San  gem  Laute  und 
Langflote. 

Zu  den  aUerschonsten  derartigen  Darstellungen  gehort  das  grofie  Christus- 
bild  des  Hans  Mem  ling  in  Antwerpen  (etwa  1450).  Die  Anordnung  der 
musizierenden  Engel  ist  die   folgende: 

Links :  Rechts : 

Drei  Sanger,  Schalmei,  Posaune,  Drei  Sanger,  Bratsche,  Harfe,  Hand- 

Laute,    Trumscheit,    Handorgel,  orgel   mit  Blasebalg,  Posaune,   lange 

Psalterium.  Trompete. 

Aber  nicht  nur  in  Koln,  auch  anderwarts  in  Deutscbland  findet  sich  zur 
gleichen  Zeit  ahnliches.  Das  Berliner  Kupferstich-Kabinett  besitzt  einen 
hervorragend  schonen  Holzschnitt  von  Lucas  Cranach  (etwa  1520):  >Ruhe 
auf  der  Flucht  nach  Agypten«.  Unter  einem  groBen  Baume  sitzt  Maria 
mit  dem  Kinde  und  Josef.  Auf  einem  Ast  musizieren  die  Engel,  drei 
Sanger  aus  einem  Buch  singend,  drei  Floten. 

Die  Beispiele  lieCen  sich  leicht  verzehnfachen.  Es  ist  klar  ersichtlich, 
dafi  die  frtthesten  Darstellungen,  mindestens  vom  13.  Jahrhundert  an  bis  ins 
16.  hinein,  immer  drei  Sanger  aufweisen,  nur  selten  einmal  vier  oder  mehr. 
"Was  wir  von  der  Musik  dieser  Zeit  wissen,  stimmt  auch  damit  uberein. 
Die  Dreistimmigkeit  war  die  Norm.  Je  naher  das  17.  Jahrhundert  heran- 
riickt,  desto  seltener  werden  Darstellungen  dreier  Sanger.  Zeigen  diese  Dar- 
stellungen immer  drei  Sanger  von  einem  ziemlich  reichen,  manchmal  in 
Gruppen  geteilten  Orchester  begleitet,  so  gibt  eine  andere  Gattung  Kunde 
von  einem  Solosanger  mit  Orchesterbegleitung.  Solche  Bilder  er- 
scheinen  sehr  wichtig  fur  die  Kenntnis  vom  begleiteten  Sologesang  in  der 
Zeit  vor  1600.  Sologesang  ist  hier  vielleicht  nicht  in  unserem  Sinne  zu 
den  ten ;  jedenfalls  aber  ist  es  interessant,  schon  aus  friiher  Zeit  Darstellungen 
zu  finden,  auf  denen  ein  einzelner  Sanger  gegen  Instrumente  gestellt  ist. 
s.  a.  ma   vu.  22     ^ 
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Lorenzo  Yeneziano  (wirkte  etwa  1357 — 79)  hat  eine  heilige  Katharina 
gemalt  (Akademie  in  Venedig).  Auf  diesem  Bilde  sieht  man  dentlich  einen 
Engel  singen,  w&hrend  die  anderen  alle  den  Mund  geschlossen  haben.  Sie 
spielen  auf  vier  Lauten,  zwei  Zithern,  zwei  Langfloten  and  einem 
Portativ. 

Hochst  bemerkenswert  ist  ein  Bild  des  Tibaldi  Pellegrino  (1527 — 81) 
in  der  Pinakothek  zu  Bologna,  »le  Pieride  convertite  in  gazze*.  Darauf 
sieht  man  eine  Gruppe,  die  auf  folgenden  Instrumenten  spielt:  Cembalo, 
Cymbeln,  Tamburin,  Laute,  grofie  Gambe,  Geige,  Querflote, 
Langflote,  gebogenes  Horn.  Alle  haben  den  Mund  geschlossen,  nur  die 
Lautenspielerin  scheint  zu  singen.  Das  schon  erwahnte  Bild  von  Carpaccio 
(Akademie  zu  Venedig)  ist  hier  wiederum  anzufuhren:  Zinken,  Laute  und 
Yiola  d'  amour  spielen  zusammen,  der  Lautenspieler  all  ein  zeigt  halb- 
geoffneten  Mund. 

Der  Dom  zu  Orvieto  besitzt  eines  der  herrlichsten  Kunstwerke  der 
Renaissance,  die  Freskenserie  des  Luca  Signorelli  tiber  das  jiingste  Gericht. 
Auf  einem  der  Bilder  ist  eine  musikalische  Darstellung  angebracht.  Tiber 
dem  Gewimmel  nackter  Gestalten ,  die  init  inbriinstigem  Blick  nach  oben 
schauen,  denen  die  Wonne  des  Paradieses  offenbart  wird,  ist  im  Halbkreis 
eine  Schar  musizierender  Engel  aufgestellt,  in  folgender  Anordnung: 

Guitarre 

/* 
Laute    *  -X-    Harfe 

Laute    #  *     Laute 

Tamburin  *         -X-  *  *  Tamburin 

Bratsche  Bratsche 

Nur  der  oberste  Engel  mit  der  Guitarre  singt,  die  anderen  haben  alle  den 
Mund  geschlossen.  Im  allgemeinen  jedoch  scheint  es  die  Kegel  zu  sein,  dafi 
der  Lautenspieler  singt,  viel  seltener  der  Spieler  eines  anderen  In- 
strumentes. 

Es  sei  schlieBlich  noch  angefuhrt,  was  Johannes  de  Grocheo  (etwa  1300) 
in  sein  em  Musiktraktat  tiber  die  Instrumentalmusik  seiner  Zeit  mitgeteilt 
hat1).  Er  nennt  (S.  96)  Trompeten,  Rohrfloten,  Pfeifen,  Orgeln, 
Saiteninstrumente,  Trommeln,  Pauken,  Cymbeln  und  Glocken,  an 
anderer  Stelle  (S.  75)  Horner.  Unter  den  Instrumenten  stellt  er  die  Saiten- 
instrumente am  hochsten  und  nennt  als  solche:  Psalter,  Kithara, 
Leier,  sarazenische  Guitarre  und  Viola.  Von  alien  diesen  Instru- 
menten nennt  er  die  Viola  das  vorziiglichste,  da  sie  »der  Fahigkeit  nach 
die  anderen  Instrumente*   in  sich  schlieBt. 

•Mag  auch  das  eine  oder  das  andere  mit  seinem  enisten  Tone  mehr  die  Gemiiter 
der  Menschen  bewegen,  wie  bei  Festen,  Speerspielen  und  Tumieren  der  Klang  von 
Trommel  und  Trompete,  so  werden  doch  auf  der  Viola  alle  musikalischen  Formen 
feinfiihlender  unterschieden.* 

Wir  erfahren  ferner  die  nicht  unwichtige  Tatsache,  dafl  ein  guter  Kiinstler 
auf  der  Viola  nicht  nur  jeden  cant  us  oder  jede  cantilena,  sondern  iiber- 
haupt  jede  musikalische  Form  spielen  konnte. 

1;  Veroffentlicht  von  Johannes  Wolf,  Samnielbd.  I,  der  I.  M.  G. 
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»Und  diese  Formen,  die  gewohnlich  vor  den  Reichen  auf  Festen  und  Spielen 
ausgefiihrt  werden,  lassen  sich  im  allgemeinen  auf  3  zuriickfiihren,  namlich  auf  cantus 
coronatus,  ductia  und  stantipesc 

Er  nennt  diese  Arten  »einfache  oder  volksttimliche  Musik «,  zum  Unterschied 
von  der  »zusammengesetzten  (ktinstlichenj  und  regelmafiigen*  Musik,  zu  der 
er  den  discantus,  motetus,  rondellus,  das  organum,  den  conductus 
und  hoquetus  recbnet.  Offenbar  bandelt  es  sicb  bei  der  Musik  fur  die 
Viola  um  einstimmige  Melodiqn,  wahrend  die  anderen  Gattungen  mehr- 
stimmig  sind.  In  betreff  der  Unterschiede  zwiscben  cantus  coronatus,  ductia 
und  stantipes  sei  auf  die  betreffenden  Abschnitte  in  Wolf's  Aufsatz  (S.  91 
bis  95,  97  f.)  verwiesen. 

Es  sei  aucb  an  eine  Hypo  these  Coussemaker's  erinnert,  der  in  seinem 
Werk  liber  die  mebrstimmige  Musik  des  12.  und  13.  Jabrbunderts  die  An- 
sicbt  ausspricht,  da£  in  den  friiben  franzosischen  Motetten  die  oft  ohne  Text 
gescbriebenen  ten  ores  von  Instrumenten  gespielt  worden  seien.  Diese 
Annahme  scbeint  mir  einer  erneuten  Prufung  wert  im  Lichte  des  sehr  reich- 
haltigen  Bildermaterials.  Aucb  was  Eiemann  in  seinem  Handbucb  der 
Musikgeschichte  (zweiter  Teil  S.  307  ff.)  iiber  Instrumentalmusik  zum 
Gesang  schon  im  14.  Jabrbundert  sagt,  gewinnt  sebr  an  Wabrscheinlichkeit 
durcb  die  Betrachtung  des  Bildermaterials.  Was  in  den  friiben  italieniscben 
Madrigalen  nacb  Biemann  von  den  Instrumenten  gespielt  wurde,  als  Ein- 
leitung  oder  Zwiscben  spiel,  siebt  in  seiner  reicb  melismatiscben  Weise  sehr 
instrumental  aus.  Wir  kommen  auch  so  der  Antwort  auf  die  Frage  naher, 
was  denn  eigentlich  die  vielen  Instrumente  gespielt  haben. 


Tanzmusik. 

Eine  Geschicbte  der  Tanzmusik  in  den  friiheren  Jabrhunderten  ist  bis 
jetzt  nocb  nicbt  einmal  in  den  grobsten  Umrissen  versucht  worden.  Der 
Tanz  selbst  ist  scbon  mehrfach  einer  eingebenden  Betrachtung  unterzogen 
worden,  so  noch  in  jungster  Zeit  durcb  Oskar  Bie  und  Karl  Storck. 
Aber  von  der  Musik,  die  man  vor  1600  zu  den  Tanzen  macbte,  ist  viel 
scbwerer  etwas  zu  erfahren,  als  von  den  Tanzen  selbst,  da  Niederscbriften 
von  Tanzmusik  nicht  gerade  baufig  sind  und  dasjenige,  was  wir  besitzen, 
zum  grofiten  Teil  noch  in  Lautentabulaturen  versteckt  daliegt.  Aucb  hier 
kann  eine  Betrachtung  der  bildlichen  Darstellungen  vieles  lehren,  wenigstens 
was   die  Besetzung,  Gruppierung  der  Instrumente  angeht. 

Es  moge  in  fluchtigen  Ziigen  skizziert  sein,  was  mir  zufallig  in  die  Hand 
gekommen  ist. 

Zu  den  fruhesten  Tanz  darstellungen  geboren  die  Drolerien  auf  mittel- 
alterlichen  Kunstwerken,  von  denen  bei  Erwahnung  der  kolnischen  Bilder 
schon  friiher  die  Bede  war.  Oft  sieht  man  ein  einzelnes  Instrument  zum 
Tanze  aufspielen,  den  Dudelsack  (zumal  beim  Bauerntanz),  die  Bratscbe, 
Flote,  Trompete  und  andere.  Belege  dafiir  sind  im  ersten  Teil  dieser  Ab- 
handlung  gegeben  worden.  Interessanter  sind  Darstellungen,  die  mebrere 
Musikanten  zeigen.  Es  sei  hier  auch  erinnert  an  die  beiden  schon  ge- 
nannten  Elfenbeinkastchen  des  Florentiner  Museo  nazionale,  Tanzszenen, 
burgundische  Arbeit  des  14.  .Tahrhunderts.  Auf  dem  einen  sieht  man  zwei 
Schalmeien  und  Posauue,  auf  dem  anderen  Schalmei  und  Harfe. 
Ein     veronesisches     Bilderbucb     des     14.    Jahrhunderts    im    Wiener    kunst- 
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historischen  Museum  zeigt  sehr  zahlreiche  Miniaturen,  die  kulturgeschichtlich 
hochst  interessant  sind.  Darunter  ist  ein  Blatt,  bezeichnet  Sonare  et  balarez 
Ein  hofisches  Paar  beim  Tanze,  zu  dem  drei  Musiker  mit  zwei  Schalmeien 
und  einem  Dudelsack  aufspielen.  Eine  schone  Abbildung  dieser  wichtigen 
Illustration  ist  zu  finden  im  "Wiener  Jabrbuch,  Bd.  16.  Die  Florentiner 
Akademie  besitzt  ein  Florentiner  Hochzeitsbild  (wahrscheinlich  15.  Jahrh.}. 
Auf  einer  erhohten  Plattform  sitzen  die  Spielleute,  drei  Trompeter  und 
ein  Posaunist.  Die  Paare  promenieren  zu  dieser  Musik,  vielleicht  ist 
eine  stattliche  Pavane  gemeint. 

Auf  niederlandischen  Tapeten  und  Gobelins  des  16. — 18.  Jahrhun- 
derts,  jetzt  in  den  Wiener  Kunstsammlungen,  sind  mehrfach  Tanzszenen 
dargestellt.  So  sieht  man  z.  B.  auf  dem  Triumphzug  Joao  de  Castro's  in 
der  Stadt  Goa  (1538)  vier  Tanzer  mit  Tamburin  und  groBer  Trommel. 
Aus  dem  16.  Jahrhundert  nennt  das  Inventar1)  einen  Beigentanz  der  Hirten 
und  Hirtinnen  um  einen  Maibaum,  unter  dessen  Schatten  zwei  Musikanten  mit 
Trommel,  Pfeiffe  und  Klarinette  (?  wohl  Schalmei)  sitzen*;  aus  dem  17.  Jahr- 
hundert: *Mohr  mit  seinen  Frauen  im  Freien  an  der  Tafel.  Vorne  rechts 
em  tanzendes  Paar,  hinter  demselben  ein  europaisch  gekleidctes  Orehester  (ohne 
nahere  Angabe).  Das  Verzeichnis  der  italienischen  Handzeichnungen  in  der 
Albertina2)  zu  Wien  nennt  (Scuola  Venetiana  71)  ein  landliches  Fest  von 
Domenico  Oampagnuola  aus  Padua  (gest.  1456):  eine  vornehme  Oesell- 
schaft  tanzt  auf  der  Wiese  einen  Beigen.  Die  Musikanten  rechts  in  einer 
jonischen  Halle. 

Eine  der  schonsten  und  fur  die  Geschichte  des  Tanzes  wichtigsten  Dar- 
stellungen  ist  eine  Wandmalerei  im  SchloB  Runkelstein,  wohl  aus  dem 
14.  Jahrhundert  stammend3).  Zu  einem  hofischen  B>eigentanz  von  Herren 
und  Damen  spielen  zwei  Lauten  auf.  Die  Munchener  Pinakothek  besitzt 
ein  Bild  von  Joh.  B,ottenhammer  (1564 — 1623),  tanzende  Knaben  dar- 
stellend4).  Sie  tanzen  den  Reigen,  sich  an  den  Handen  fassend  und  im 
Kreise  drehend.  Dazu  spielt  eine  Laute  und  Gambe  (Geige  und  Lyra 
liegt  am  Boden).  Eins  der  schonsten  und  interessantesten  alten  Blatter  ist 
die  Musik  der  »Hochzeitstanzer«  von  Heinrich  Aldegrever  (etwa  1502 
bis  55),  einem  westfalischen  Kunstler.  C.  von  Lutzow,  der  das  Blatt  repro- 
duziert5),  fiihrt  dazu  die  folgenden  AuBerungen  Woltmann's  an: 

>Damen  und  Herren  in  den  pr'achtigen,  faltenreichen,  geschlitztenKostiimen  derZeit 
ziehen  paarweise  an  uns  voriiber,   sich  unterhaltend ,   sich  umschlingend  und  kiiasend, 

voran  ein  Herold  mit  Fackeltragern,  Trompetenblaser  am  SchluB Solche  Ziige 

mochten  damals  auf  den  Gassen  der  westfalischen  Stadte  zu  sehen  sein.c 

Bei  v.  Lutzow  sieht  man  u.  a.  auf  einem  Kupferstich  drei  prachtige  Blaser 
aus  dieser  Serie,  zwei  Trompeter  und  einen  Posaunisten.  Jost 
Amman  bringt  in  seinem  schon  erwahnten  Holzschnittwerk  liber  Stande  und 
Handwerker  (1568)  auch  ein  Blatt,  betitelt:  »I)reyGeiger*.  Die  drei  Musikanten 
spielen  Bratsche,  Gambe  und  BaB.  Darunter  setzte  Hans  Sachs  die 
folgenden  Verse: 


1)  Jahrb.  Wien,   II.     Inventar  der  Niederland.  Tapeten  und   Gobelins  .  .  .  von 
Dr.  Ernst  Ritter  von  Birk. 

2)  Jahrb.  Wien.  Bd.  12. 

3}  Sehr gute,  farbige Reproduktion  inJanitschek's  Gesch. d. deutsch. Malerei, S.  198 . 

4)  Reprod.  bei  Janitsch  ek  a.  a.  0. 

5    Gesch.  d.  deutsch.  Kunst.     Der  Holzschnitt  und. Kupferstich,  S.  211. 
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>Die  Geigen  wir  gar  kiinstlich  ziehn, 
DaB  alle  Schwermtitigkeit  mufl  fliehen, 
Wie  sie  erklingen  kiinstlich  ganz 
An  einem  adelichen  Tanz<  .  .  . 

Den  Ausdruck  >  adelichen  Tanz«  mochte  ich  besonders  betonen.  Bei  den 
Unterhaltungen  des  niederen  Volkes  spielen,  wie  es  scheint,  vorzugsweise 
Blasinstrumente.  Ein  anderes  Mai  erwahnt  Amman  drei  Spielleute  mit 
Flote,-*Gambe,  Harfe. 

Hermann  Julius  Hermann  (»zur  Qeschichte  der  Miniaturmalerei  am 
Hofe  der  d'Este  in  Ferrarac,  Jahrb.  21,  Wien)  bringt  u.  a.  schone  Helio- 
gravure Reproduktionen  von  Miniaturen  des  Taddeo  Crivelli  in  der  Bibel 
des  Herzogs  Borso,  jetzt  in  der  Sammlung  des  Erzherzogs  Franz  Ferdinand 
von  Osterreich-Este.  Bei  S.  152  findet  man  Darstellungen  eines  Reigen- 
tanzes.  Sechs  junge  Madchen  und  Manner  gehen  im  Kreise  umher,  ein- 
ander  an  den  Handen  fassend,  einige  singen,  wie  deutlich  an  der  Offnung 
des  Mundes  zu  sehen  ist.  Drei  Madchen  sitzen  zur  Seite  und  schauen  zu. 
In  der  Vorhalle  stehen  die  Musiker,  zwei  Schalmeienblaser 
und  ein  Blaser  mit  groBem  Instrument,  das  ich  am  ehesten  fur 
eine  Posaune  halten  mochte  (er  faflt  es  mit  der  linken  Hand  bei 
a,  mit  der  rechten  bei  b).  Die  Miniatur  schmuckt  Bd.  I,  fol.  280 
der  Bibel.  Sie  ist  das  Titelblatt  zum  Buch  Ecclesiastes  und 
stellt  einen  Tanz  vor  Kbnig  Salomo  dar;  eine  der  schonsten 
Miniaturen.  Hermann  in  seiner  Beschreibung  der  Miniaturen 
S.  159)  nennt  die  drei  Blaser  Trompeter.  Er  irrt  sicherlich, 
wie  jeder  Musiker  auf  einen  Blick  sehen  kann. 

Sehr  merkwiirdig  ist  Nr.  100  der  Pinakothek  in  Perugia,  von  Carloni 
(16.  Jahrhundert)  »Trionfo  de  Rebecca*.  Man  sieht  eine  landliche  Szene, 
einen  langen  Zug,  Reigentanz,  Hand  in  Hand  stehen  die  Tanzer  im  Kreis. 
Dazu  zwei  Gruppen  von  Musikanten.  Auf  der  einen  Seite  ein  Schalmei- 
blaser,  der  mit  der  andern  Hand  eine  kleine  Trommel  schlagt  (man 
erinnere  sich  an  das  gleiche  auf  dem  Bild  des  Carpaccio),  und  ein  anderer, 
der  ein  klarinettenahnliches  Instrument  spielt.  Gegeniiber  auf  der 
anderen  Seite  ist  die  folgende  Gruppe  aufgestellt:  gewundenes  Horn  oder 
Zinken,  Dudelsack,  eine  Art  von  Becken  und  Triangel.  Hier  ein 
Beispiel  fur  eine  Tanzmusik  landlicher  Art,  die  ganz  entschieden  Charakter 
hatte  und  nicht  libel  mag  geklungen  haben.  Ein  Trio  von  Blasinstru- 
menten,  dazu  der  DudelsackbaB  und  die  rythmischen  Schlage  der  Schlag- 
instrumente. 

Offen  bleibt  hier  die  Frage,  ob  die  beiden  einander  gegeniiberstehenden 
(truppen  auch  musikalisch  eine  Bedeutung  haben,  etwa  in  Art  eines  Doppel- 
chors,  oder  ob  sie  nur  aus  malerischen  Rucksichten,  der  bildlichen  Komposition, 
der  Raumverteilung  und  Symmetrie  halber  so  aufgestellt  sind.  Diese  Frage 
taucht  haufig  auf,  da  die  alteren  Maler  es  liebten,  besonders  eine  groBere 
Anzahl  von  Instrumentenspielern  in  zwei  getrennten  Gruppen  aufzustellen. 
Es  wird  also  jeder  Fall  fur  sich  zu  betrachten  sein;  manchmal  mag  man  zu 
einer  bestimmten  Antwort  gelangen. 

Bei  groflen  Festlichkeiten  in  den  Palasten  der  Fiirsten  wurde  natiirlich 
auch  ein  groBerer  Aufwand  an  Musik  getrieben.  Die  Gallerie  im  Haag 
besitzt  ein  Bild  von  Frans  Francken  II  (1581  — 1642)  und  Frans  Pourbus 
d.  J.  (1569 — 1622):    »Ball  am  Hofe  des  Erzherzogs  Albert  und  der  Isabella*. 
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Auf  eiuer  Seitentribiine  sitzt  eine  reicher  besetzte  Musikkapelle ;  die  Einzel- 
heiteu  sind  leider  etwas  undeutlich.  Yon  dem  grofien  Prunkfest,  das  1581 
von  Heinrich  III.  v.  Frankreich  zur  Yerm&hlung  seiner  Schwester  ge- 
geben  wurde,  haben  wir  genaue  Nachrichten.  Das  bekannte  »  ballet  de  la 
reine«,  wohl  die  grofite  Schaustellung  der  Art,  wurde  damals  aufgeftihrt. 
Ambros1)  beschreibt  es  genau.  Kupferstiche  sind  erhalten,  die  von  der 
Szenerie,  dem  ganzen  Schauspiel  eine  Vorstellung  geben.  Eine  Darstellung 
daraus  habe  ich  gesehen2),  sie  zeigt  als  Tanzmusik  Harfe,  lange  Trompete, 
Laute,  Gainbe.  In  der  Kuppel  des  Ballsaales  waren  zehn  Musikbanden 
aufgestellt,  Gruppen  von  Oboen,  cornetti,  Posaunen,  Gamben,  Lauten, 
Harfen,  Flo  ten.  Dazu  wurde  von  den  agierenden  Personen  noch  viel 
Musik  gemacht  auf  den  verschiedenen  Instrumeuten ,  die  teilweise  zum  Ge- 
sang  gespielt  wurden.  Solche  Darstellungen  jedoch  erscheinen  mir  von 
minderer  Wichtigkeit,  weil  sie  seltene  Ausnahmefalle  darstellen.  Viel  wich tiger 
ist  es,  zu  wissen,  was  gemeinhin  Ublich  war. 

"Wir  wissen,  dafl  die  Tanzmusik,  die  Fest-  und  Unterhaltungsmusik  tiber- 
haupt,  soweit  sie  instrumental  war,  von  den  Stadtpfeifern  besorgt  wurde, 
also  von  ziinftigen  Musikanten,  die  man  aber  nicht  eigentlicb  als  vornehme 
Kunstler  ansah.  Wie  die  Stadtpfeifer  musizierten,  wird  durch  viele  Bilder 
und  Stiche  ajischaulich  gemacht.  Ist  erst  einmal  ein  reichhaltiges  Bilder- 
material  dariiber  zusammengebracht,  so  wird  eine  ziemlich  genaue  Einsicht 
in  dieBen  Teil  der  Musik  kaum  ausbleiben,  wenn  man  noch  hinzu  nimmt. 
was  archivalische  Studien  ergeben.  In  dieser  Hinsicht  sei  auf  Sandberger's 
Beitrage  zur  Biographie  Hauler's  verwiesen,  die  kiirzlich  als  Einleitung  zu 
dem  neuesten  Hafller-Bande  in  den  Denkmiilern  der  Tonkunst  in  Bayern 
erschienen  sind.  Wir  erfahren  darin  genaue  und  interessante  Nachrichten 
ouch  liber  die  Stadtpfeifer  von  Nurnberg  und  Augsburg.  Was 
Nurnberg  angeht,  so  mochte  ich  auf  eine  groBe  Bilderpublikation  aufmerksam 
machen,  die  Alt-Nurnberg  nach  alten  Stichen  schildert3}.  Betreflfend  Augs- 
burg schreibt  Sandberger  (S.  LVI:  bei  Erwahnung  der  Tanze  und  Festlich- 
keiten  im  Augsburger  Tanzhaus: 

»Hochst  interessante  Bilder  dieser  Veranstaltungen ,  zu  welchen  die  Stadtpfeifer 
in  it  Zinken  und  Posaunen,  Schalmeien,  Dudelsacken  und  Zithern  aufspielen,  finden 
sich  lieute  noch  etwa  aus  dem  Jahre  1500  in  der  Sammlung  des  Augsburger  historischen 
Vereins.  c 

Ich  habe  sie  leider  nicht  zu  Gesicht  bekommen.  Sollte  die  vorliegende 
Skizze  jedoch  einmal  weiter  ausgebaut  werden,  dann  waren  diese  Augsburger 
Bilder  natiirlich  auch  zu  beriicksichtigen. 

Uberhaupt  wiiren  W7and-  und Fassadenmalereien  an  alten  »Tanzhausern«. 
die  sich  mehrfach  erhalten  haben,  zu  untersuchen.  An  dem  Basler  Tanzhaus 
z.  B.  sah  ich  manche  interessante  Tanzszene;  die  Fassadenmalerei  dazu  ist 
von  Holbein  entworfen  worden.  Auch  das  schone  Titelbild  von  Jost 
Amman's  schon  genanntem  Bilderbuch  (1568)  sei  hier  erwahnt.  »Drey 
Pfeiffer*  spielen  auf  Querflote,  gebogenem  Zinken  und  dicker 
Langflote: 


1)  Gesch.  d.  Mus.  Bd.  IV,  216  ff. 

2)  Reproduziert  in  d.  Zeitschr. :  Musica  e  musicisti,  1905.  p.  543. 

3)  In  Einzollieften  walirend  der  letzten  Jahre   in  Nurnberg  orschienen.     Titel  ist 
mir  leider  nicht  bekannt. 
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»Mit  gar  lieblicher  Melodey 
So  pfeiffen  wir  hie  alle  drei 
Mit  Schwegel,  Zinken  und  zwerchpfeiffen  .  .  .< 

begin nt  das  Yerslein  darunter. 

Eine  andere  Quelle  der  KeDntnis  von  Tanzmusik  sind  die  Bilder,  die  den 
Tanz  der  Salome  darstellen,  von  alters  her  ein  beliebtes  Thema.  Musik 
ist  meistens  dabei.  Ich  habe  nach  dieser  Klaase  von  Bildern  keine  besonderen 
Nachforschungen  angestellt.  Was  ich  zufallig  gefunden  habe,  sei  jedoch  hier 
vermerkt: 

Florenz.    S.  Croce.    Giotto.    Bratsche  und  Harfe. 

Florenz.    Akademie.     14.  Jahrhundert.    Bratsche. 

Berlin.    Kupferst.  Kab.    Israel  von  Meckenem  (+  1503).    Drei  Trompeter. 

Hans  S  c  h  a  u  f  e  1  i  n.  Grofler  Mtimpelgarder  Altar.  Pauken  und  Trompeten.  S.  Jahrb. 
Wien,  Bd.  17.    Blatt  75. 

£8  sei  schliefilich  auch  daran  erinnert,  was  die  literarischen  Denkmaler 
iiber  die  Tanzmusik  sagen.  In  seinem  schon  erwahnten  Aufsatz:  Die  Musik- 
asthetik  der  £checs  Amoureux  (Slbd.  d.  I.M.G.  VI)  druckt  Hermann 
Abert  einen  Abschnitt  aus  diesem  Gedicht  ab,vder  die  Schilderung  von 
Spiel  en  und  Reigen  der  Gotter  im  Garten  des  Liebesgottes  enthalt.  Wir 
erfahren,    da£  man  zum  Tanz  gern  die  hohen  In  strum  en  te   aufspielen  lieB: 

Et  quand  ila  voulaient  danser  '  La  peiust  on  oir  briefement 

Et  faire  grans  esbattements,  I  Sonner  moult  de  renuoisement, 

On  sonnait  les  haulz  instruments,  '  Trompez,  tabours,  tymbrez,  naquaires, 

Qui  mieux  aux  dansez  plaisoient,       :  Cymballes  (dont  il  n'est  mes  guaires), 

Pour  la  grande  noise  qu'ils  faisoient.  1  Cornemusez  et  chalemelles 

;  Et  comes  de  fachon  moult  belles. 

Manchmal  aber,  wenn  man  sanftere  Musik  wiinschte,  spielte  man  die  tieferen 
Instrumente 

Quant  mend  re  noise  demandoient, 

Flasoz  fleutes  et  douchaines, 

Qui  sont  moult  doncles  et  moult  saines, 

Et  tels  autres  instruments  bas 

Dont  moult  est  plaisans  li  esbas. 

Bemerkenswert  ist,  dafi  der  Verfasser  zum  Tanzen,  wenn  es  sich  um  leb- 
hafte  Tanze  > gratis  esbattements*  handelt,  nur  Bias-  und  Schlaginstru- 
mente  aufspielen  laBt.  Die  Streich-,  Zupf-  und  Tasteninstrumente 
kennt  er  zwar  auch,  sie  sind  jedoch  nur  bei  den  Spiel  en,  den  langsamen 
fie i gen  genannt.  Er  erwahnt  die  >ros  (rotta?)  d'Allemaigne,  vielles,  harpes, 
psalterion,  glisternez,  rebeblez  et  rotez  qui  faisaient  moult  doulcez  nottez«. 
Starkeren  Ton  als  diese  sanften  Instrumente  haben  nach  seiner  Angabe 
die  Orgeln.  Auch  bei  Ambros  (Musikgesch.  II,  545  ff.)  vergleiche  man 
Zitate  aus  den  Gedichten  des  Konigs  von  Navarra  und  des  Spaniers  Hita 
Juan  fiuiz. 

Ein  Thema,  das  immer  wiederkehrt,  sind  die  Kinderreigen  und  Tanze, 
zu  denen  meist  von  den  Kindern  selbst  die  MuBik  besorgt  wird.  Bei  der 
Haufigkeit  und  auffallenden  Ahnlichkeit  derartiger  Darstellungen  von  ganz 
verschiedener  Herkunft  wird  man  wohl  annehmen  mussen,  daB  fruher  der 
Kindertanz  hohere  Bedeutung  hatte  als  jetzt.  Der  Klassiker  dieser  Dar- 
stellungen ist  Hans  Holbein.  Besonders  unter  seinen  Holzschnitten ,  als 
Initial  en  z.  B.,  gibt    es  ganze  Serien  solcher  Tanzgruppen  von   entzuckender 

Digitized  by  VjOOQI.6 


338  Hugo  Leichtentritt,  Was  lehren  uns  die  Bildwerke  des  14.— 17.  Jahrh.  usw. 

Anmut.  MeistenB  spiel t  ein  Instrument  auf,  der  Dudelsack,  die  Trom- 
pete,  die  Flote,  Tamburin,  Trommel  oder  auch  die  beliebte  Verbindung: 
Lang  flote  und  kleine  Trommel  von  ein  em  Spieler  gespielt,  wiederholt 
sich  oft.  Einmal  musizieren  zwei  Knaben  auf  Horn  und  Dudelsack,  ein 
andermal  drei.  Woltmann  erwahnt  in  seiner  Holbein-Biographie  derartige 
Serien,  noch  eingehenderes  berichtet  Passavant  in  seinem  »Le  Peintre- 
Graveur«,  das  zu  den  wichtigsten  Quellenwerken  ftir  die  Geschichte  des 
Holzschnitts  und  des  Kupferstichs  gehort.  So  erwahnt  Passavant1)  z.  B. 
Holbein's  sehr  zahlreiche  Initialen  mit  Kinderspielen ,  seine  Illustration  en 
zum  neuen  Testament,  1523  bei  Adam  Petri  in  Basel  erschienen.  Unter 
den  Initialen  dazu  zeigt  z.  B.  der  Buchstabe  D  ein  Kind  den  Kontrabafi 
spielend,  ein  anderes  D  einen  kleinen  Flotenblaser.  Doch  sind  diese 
Darstellungen  durchaus  keine  Spezialitat  Holbein's.  Sie  finden  sich  um  diese 
Zeit  oft  auch  bei  anderen  Meistern.  Passavant  zahlt  unter  den  HolzBchnitten 
von  Hans  Burgkmaier  auch  Initialen  mit  spielenden  Kin  der  n  vom 
Jahre  1521  auf.     Darunter  zeigen  die  folgenden  musizierende  Kinder: 

A  Zwei  Zinkenbl&ser.     B  Dudelsack  und  »tympanon«. 

H  » double  chalumeau«,  wohl  Doppelflote  gemeint. 

X  Fiinf  Kinder,  darunter  zwei  musizierende,  ohne  nahere  Angabe. 
Auch  aus  Italien  erfahren  wir  ahnliches.  Passavant3)  beschreibt  eine  An- 
zahl  von  Stichen  des  Reverdino  (tatig  etwa  1540)  mit  Darstellungen  von 
Kindertanzen ;  auf  ein  em  Kupferstich  des  Altobello  de  Melloni4)  (tatig 
etwa  1520)  sieht  man  sogar:  quatre  amours  faisant  la  rnusique:  comemuse, 
guitarre,  violon,  fifre  et  tambour.  Man  beachte  wiederum  Flote  und 
Trommel  als  zusammengehorig.  Die  Klangmischung  dieser  ftinf  Instrumente 
mag  ihre  Heize  gehabt  haben:  Flote  und  Violine  melodieftihrend,  der  Dudel- 
sack als  Bafi,  die  Guitarre  oder  Laute  akkordisch  ausfullend,  die  Trommel 
rythmisch  belebend.  Im  Gebetbuch  des  Kaisers  Maximilian5),  mit  Zeichnungen 
von  Diirer  und  anderen  Kiinstlern  sieht  man  einmal  (Blatt  LVEE)  zwei 
Putten  auf  Doppelflote  und  Laute  spielen.  Aus  spaterer  Zeit  seien  nur  noch 
einige  Beispiele  genannt.  In  der  Munchener  Pinakothek  hangt  ein  Bild  von 
J  oh.  Hottenhammer6)  (1564 — 1623),  tanzende  Knaben  darstellend.  £s 
ist  fiir  die  Geschichte  des  Tanzes  wichtig.  Man  sieht  einen  Heigen,  die 
Kinder  haben  einander  an  den  Handen  gefafit  und  tanzen  alle  im  Kreise 
umher.  Dazu  spielen  Laute  und  Gambe  auf,  Geige  und  Lyra  liegen  am 
Boden.  In  der  Kasseler  Gallerie  zeigt  Cornelius  van  Poelenburgh 
(1586 — 1667)  einen  Triumph  des  Amor:  Zum  Tanz  der  Putten  spielt 
ein  Dudelsack  auf. 

Von  Franz  Wouters  (1612 — 59)  sieht  man  in  der  Gallerie  zu  Hampton- 
Court  einen  Amorettentanz.  Reigentanz  der  Kinder,  dazu  vier  Putten  mit 
kleiner  Trommel  (ein  Schlagel),  ahnlich  wie  Tamtam,  Querflote,  Horn 
(undeutlich)  und  Tamburin.  In  einer  Abhandlung  >Aus  Rubens'  Zeit  und 
Schule«  (Jahrb.  "Wien,  24)  laCt  sich  Gustav  Gliick  iiber  den  Gegenstand 
wie  folgt  aus: 


1)  Le  peintre-graveur.    HE,  375. 

2)  Le  peintre-graveur.    Ill,  281,  No.  130. 

3)  Le  peintre-graveur.    VI,  113. 

4)  Le  peintre-graveur.    V,  No.  2. 

5)  Jahrb.  d.  kunsthist.  Slg.  des  Kaiserh.  Wien,  III. 

6}  Abgebildet  in  Janitschek's  Gresch.  d.  deutsch.  Malerei  (?) 
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>Der  Amorettentanz  ist . . .  ein  LieblingsstofF  von  Wouters  erstem  Lehrer  Peter 
van  Avont,  dessen  Spezialitat  die  Darstellung  von  Kindergruppen  war,  and  dem  man 

deshalb  den  Nam  en  eines   >vlamischen  Albano*   gegeben  hat Eine  Fiille  von 

Beispielen  dieses  Typos  bilden  die  Kinderfriese  auf  der  Decke  des  Bankettsaales  im 
Palaste  zu  Whitehall,  die  Wouters  vielleicht  in  Rubens  Werkstatt  hatte  entstehen 
sehen.  Auch  Rubens  entziickende  tanzende  Kinder  auf  dem  beriihmten  Venusfest  der 
Wiener  Galerie  konnen  ihm  als  Vorbild  gedient  haben.  Solche  Motive  haben  Rubens 
Schiiler  mit  Yorliebe  ihrem  Meister  entlehnt,  am  gliicklichsten  vielleicht  der  Bildhauer 
Lukas  Faydherbe  in  seinen  hochst  anmutigen  Elfenbeinschnitzereien1).* 

Yon  dem  genannten  Alb  an i  ist  einer  der  schonsten  Amorettentanze  in 
der  Dresdner  Galerie  zu  sehen.  Oben  musizieren  drei  Putten:  Schalmei, 
Tamburin,  Triangel. 

Diese  Beispiele  mogen  genugen,  urn  zu  zeigen,  dafi  Darstellungen  musi- 
zieren der  Kinder  alltaglich  waren.  Wir  wissen,  daB  Knaben  in  den  Kirchen- 
choren  unentbehrlich  waren  und  oft  Aufgaben  losen  mufiten,  die  an  die 
Kunstfertigkeit  keine  geringen  Anforderungen  stellten.  Auf  Grund  der  bild- 
lichen  Darstellungen  mochte  man  das  gleiche  auch  fur  die  Instrumental- 
musik  annehmen.  Zum  UberfluB  ist  eine  Reihe  von  Darstellungen  erhalten, 
die  uns  Kinder  (beim  Musikunterricht)  aufweisen,  oder  in  der  Familie  musi- 
zierend,  ganz  realistische  Szenen,  bei  denen  keinerlei  Yerdacht  einer  alle- 
gorischen  Darstellung  aufkommen  kann,  wie  etwa  bei  Putten  als  Amoretten 
verkleidet  u.  dgl.  Die  bekannten  Reliefs  des  Luca  della  Robbia  flir  die 
Sangertribune  des  Florentiner  Dome  zeigen  in  hochst  realistischer  Weise  die 
Kinder  singend  und  spielend.  Auf  einem  Bruchstiick  davon,  das  mir  zu- 
fallig  vorliegt,  sieht  man  zu  Fiifien  der  halberwachsenen  Madchen  zwei  kleine 
Kinder  sitzen,  die  anscheinend  nachahmen,  was  sie  vor  sich  gesehen  haben, 
sie  taktieren  mit  der  Hand.  Rechts  unten  halt  der  kleine  Bursche  die  rechte 
Hand  mit  ausgestrecktem  Zeigefinger  in  die  Hohe,  die  linke  liegt  offen  im 
SchoBe,  als  wenn  er  mit  dem  Zeigefinger  der  anderen  Hand  in  den  linken 
Handteller  schlagend  den  Takt  markieren  wollte.  Die  Kasseler  Galerie 
besitzt  ein  Bild  von  Frans  Hals  (etwa  1580 — 1666),  zwei  musizierende 
Knaben  darstellend.  Beide  singen  aus  einem  Buche,  der  eine  halt  eine 
Laute  in  der  Hand  und  schlagt  Takt.  Ein  Familienbild  des  Nikolaus 
Knupfer  (Utrecht,  1603 — 60)  in  der  Dresdner  Galerie  zeigt  die  Eltern 
mit  drei  Kindern  um  den  Tisch  herum  aus  Notenblattern  singend;  das  kleinste 
Kind  blast  Flote,  nur  mit  einer  Hand  gehalten  wie  man  auf  Bildern  dieser 
Zeit  haufig  sieht  (in  der  Dresdner  Galerie  z.  B.  auf  Rubens'  »Merkur  und 
Argus*,  Dav.  Ryckaert's  (1612 — 61)  >Alt  und'Jung«).  Im  Amster- 
damer  Rijksmuseum  sieht  man  zwei  Bilder  von  Jan  Steen  (etwa  1625 
bis  79)  »Katzentanzstunde« ,  ein  Madchen  blast  die  Oboe  dazu  und  ein 
Familienbild:  um  den  Tisch  herum  stehen  der  Yater  mit  der  Geige,  er 
scheint  auch  zu  singen,  zwei  Frauen,  die  von  Noten  singen,  die  Sonne, 
die  Querflote  und  Dudel sack  blasen.  Ein  ahnliches  Familienbild  des  Jan 
Steen  besitzt  auch  das  Museum  im  Haag. 

Schliefilich  denke  man  daran,  dafi  auf  vielen  Bildern  die  musizierenden 
Engel  zum  groBen  Teil  Kinder  sind.  Dies  alles  zusammengenommen  drangt 
zu  der  Ansicht,  daB  im  16.  und  17.  Jahrhundert  dem  Musikunterricht  der 
Kinder  eine  viel  groBere  Bedeutung  beigemessen  wurde  als  jetzt.  Was  man 
von  dem  Musikunterricht  in  den  Schulen  weiB,  bestarkt  noch  in  dieser  An- 

1)  Ygl.  Chr.  Scher er,  Elfenbeinplastik  seit  der  Renaissance,  S.  39. 
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sicht.  Mancherlei  wertvolles  Material  dazu  hat  Sandberger  in  seinen 
»Bemerkungen  zur  Biographie  H.  L.  Hafiler's«  beigebracht;  auch  eine  neuere 
Dissertation  von  Sannemann  ist  diesem  Thema  gewidmet. 


Verwandt  mit  den  Darstellungen  von  Tanzmusik  sind  diejenigen,  die 
Mnsik  bei  Gelagen,  Festen,  Prozessionen,  Militar-  und  Marschmnsik 

aufweisen.  Bei  Festmahlen  sieht  man  manchmal  Darstellungen  der 
Tafelmusik,  so  z.  B.  auf  Miniaturen  des  15.  Jahrh.  in  der  Pariser 
Bibliotheque  nationale *)  einmal:  Bratsche  und  Laute.  ein  an- 
deres  Mai  lange  Trompete  und  ahnliches  Instrument,  die  eine 
nach  oben,  das  andere  nach  unten  gehalten. 
Diesen  merkwiirdigen  Gegensatz  in  der  Hal- 
tung  des  Instruments  habe  ich  bei  mehreren 
Darstellungen  gefunden. 
Dafl  der  Organist  auch  im  Hause  bei  Festlichkeiten  auf  der  Orgel 
spielte,  ist  frtiher  schon  erwahnt  worden.  Jost  Amman's  Bilderbuch  iiber 
Stande  und  Handworker  ist  dabei  schon  zitiert  worden.  Noch  manche  andere 
Blatter  dieses  Buches  geben  erwiinschte  Auskunft.  Ein  Blatt  ist  tiber- 
schrieben:  >Harpffen  und  Lauten*.  Man  sieht  drei  Musiker  mit  Harfe, 
Laute,  Posaune.     Hans  Sachs  schreibt  sein  Verslein  darunter: 

»Wir  schlagen  nach  der  Tablatur,  Mit  geschwinden  leufflein  auf  und  nieder 

Nach  der  Noten  rechter  Mensur  Nach  des  Gsangs  art  hin  und  wieder 

DaC  die  Lauten  und  auch  die  Harpff  Sing  wir  carmina  mit  dem  Mund, 

Geben  ihr  Konkordanz  fein  scharpf  Orpheus  die  schone  Kunst  erfund.« 

Soil  das  bedeuten,  dafi  der  Lauten-  und  der  Harfenspieler  ab  und  zu  in 
lebhaften  Koloraturen  sangen? 

Passavant  erwahnt  (Bd.  IV,  einen  Stich  des  Meisters  H.  S.  v.  Jahre  1566: 
Banquet.  Von  den  sechs  Personen  am  Tische  spielen  zwei  auf  Flote  und 
Laute;  auOerdem  noch  £in  Lautenspieler.  In  demselben  Bande  sind 
15  Kupferstiche  des  Nicolas  Solis  genannt,  die  zum  Gegenstand  haben 
das  Hochzeitsfest  des  Pfalzgrafen  Wilhelm  V.  mit  Ben6e  von  Lothringen. 
Davon  enthalten  vielleicht  die  folgenden  musikalische  Darstellungen: 
Nr.   18.  Te  deum  gesungen  in  der  Kirche  Notre  Dame. 

„     22.  Ball  der  Fiirsten  in  Munchen. 

„     23.  Course  a  la  bague  sur  la  place  de  Munich. 

„  24.  Bal  travesti  au  palais  ducal. 
In  der  altislandischen  Sage  von  »  Sigurd  dem  Schweiger«  (14.  Jahrh.) 
wird  ein  Gastmahl  geschildert2),  bei  dem  die  folgenden  Instrumente  spielen: 
Flote,  Posaune,  Syinfon  (Klavier?),  Salterium;  spater  *komnien  auch 
Harfen,  Geigen,  Qu interna  und  Orgel  dazu  und  einige  sangen  Zurie- 
gesang*.  Der  Zwiegesaug,  auf  den  es  hier  weniger  ankommt,  ist  eine  be- 
sondere  Eigentumlichkeit  der  isliindischen  Musik.  Die  Instrumente  scheinen 
mir  nicht  auf  islandische  Musik  hinzudeuten,  sondern  auf  italienische 
(das  Crastmahl  findet  niimlich  in  der  Lombardei  stattj. 


1)  Reproduziert  in  d.  ital.  Zeitschrift:  Musica  e  musicisti,  1905,  S.  412. 

2)  s.  Angul  Hammer  ich,  Studien  ub.  islandische  Mus.    Slbd.  I  der  intern.  Mus.- 
Gcs.    S.  351. 
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Die  Ammerbach'sche  Orgeltabulatur  v.  J.  1571  enthallt  eine  Holz- 
schnitt-Blustration,  Darstellung  eines  Gastmahls.  Links  vorn  aind  die  Musi- 
k  an  ten  aufgestellt,  im  ganzen  neun  Posaunisten,  Zinken-,  Flotenblaser  und 
Sanger.  Rechts  ein  Organist  im  Festkleide  (mit  Barett  und  Degen)  an  der 
Orgel,  an  der  auf  einer  Seite  drei  Registerziige  sichtbar  sind.  Hinter  der 
Orgel  ein  Knabe  an  den  beiden  Balgen. 

Eine  der  schonsten  Darstellungen  besitzt  der  Louvre.  Auf  der  beriibmten 
>Hochzeit  von  Cana«  bat  Paolo  Veronese  sicb  selbst  und  drei  seiner 
Freunde  abgemalt.  Vier  der  groBten  Maler  sehen  wir  hier  im  Quartett 
spielen:  Veronese  und  Tintoretto  spielen  Bratsche,  Tizian  BaB,  Bassano 
die  Flote.  Andere  Instrumente  im  Hintergrunde  sind  nicbt  deutlicb  zu 
unterscbeiden. 

In  den  Illustrationen  zum  »WeiBkunig«2)  siebt  man  ein  Blatt  betitelt: 
*Die  GeschicktJieit  der  Mumerey  und  kurzweiU.  An  der  Tafel  sitzen  Damen. 
Ein  Zug  als  Vogel  verkleideter  Manner  zieht  auf  zur  Musik  von  zwei  Quer- 
floten  und  Trommel. 

V  oiks  musik  ist  manchmal  absonderlicber  Art.  So  malt  z.  B.  Lucas 
von  Leyden  eine  Versucbung  des  heiligen  Anton  ius  *).  Man  siebt  darauf 
u.  a.  Musikanten  auf  Eseln  reitend.  Sie  blasen  Schalmei,  Langflote, 
gebogenen  Zinken.  Eine  Jabrmarktsmusik  konnte  man  sich  etwa  so 
vorstellen. 

Merkwiirdig  sind  aucb  die  Darstellungen  der  »Liebesgarten< ,  auf  denen 
Unterbaltungs musik  fast  immer  eine  Rolle  spielt.  C.  von  Liitzow8) 
reproduziert  ein  interessantes  Blatt  des  15.  Jahrh.  aus  dem  Berliner  Kupferstich- 
kabinett:  >Der  groBe  Liebesgarten*  von  einem  niederrbeinischen  Kiinstler. 
TJnten  sieht  man  musizierende  Gruppen :  Mann  und  Frau  singen  von  Noten, 
der  Mann  taktiert;  an  anderer  Stelle  ein  Sanger  von  Laute  begleitet.  Es 
verlobnte  sich  wobl  der  Miibe  die  »Liebesgarten«-Szenen  auf  Musik  hin  zu 
priifen.  Es  sei  hier  auch  ein  Diirer'scher  Holzscbnitt  genannt:  *Das 
Mannerbad*.  AVahrend  des  Badens  wird  musiziert  auf  Scbalmei  und  kleiner 
Geige;  ein  feister  Alter  leert  seinen  Humpen. 

Der  Triumph  David's  nach  seinem  Siege  iiber  Goliath  ist  nicht  selten 
als  Tbema  benutzt  worden.  Oft  sieht  man  in  solchen  Bildern  auch  musi- 
kalische  Darstellungen.     Einige  seien  hier  angefuhrt. 

Florenz,  Pitti-Gallerie  von  Roselli.  Neben  David  zwei  Madcben  mit  Triangel 
und  Tamburin,  im  Hintergrund  Flote  und  Gesang. 

Rom,  Gall.  Rospigliosi  von  Domenichino.  Unten  Langflote,  2  Tamburins, 
Triangel,  dazu  singen  andere  Madcben.  Oben  auf  dem  Altan  noch  mehrere  M'adchen 
(achlecht  zu  erkennen)  mit  Posaune  und  anderen  Instrumenten. 

In  seiuen  Bildern  zum  alten  Testament  (Lyon  1538)  illustriert  Holbein 
auch  die  Bibelstelle :  David  allaia  area  benedicit  populum.  Ministros  arcae  ad 
laudandum  dcum  in  instruments  rnusicis  constituit  in  folgender  Weise: 

Rechts:  Fiinf  oder  mehr  lange  Trompeten. 

Links:     Harfen  und  Floten;  einer  der  Spieler  hat  Flote  in  der  einen  Hand, 
Trommel  in  der  anderen.     Kein  Gesang. 


1.  Jahrb.  VI,  Wien. 

2;  Wien,  kunsthist.  Museum. 

3;  Der  deutscbe  Holzschn.  u.  Kupferst. 
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Wir  aind  gewohnt,  bei  kirchlichen  Prozessionen  meist  nur  den  Ge- 
sang  der  Geistlichen,  bei  anderen  Aufziigen  Harmoniemusik,  viel  Blech  und 
Schlagzeug  zu  horen.  Die  bildlichen  Darstellungen  lehren,  daB  dies  nicht 
immer  so  gewesen  ist.  Wir  finden  zwar  manche  Darstellung,  die  unserm 
Branch  entspricht,  so  z.  B.  auf  einem  Bild  ans  dem  Cyklus:  »Leben  der 
heiligen  Ursula  <  von  Vittore  Garpaccio  in  der  Akademie  zu  Venedig, 
1490 — 95  gemalt.  Darauf  ist  u.  a.  eine  Musikbande  dargestellt,  die  auf 
folgenden  Instrumenten  spielt:  langen  Tub  en,  gebogenem  Horn  oder  Zinken, 


=0 
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Floten,  Tamburin,  groBer  Trommel  mit  der  Hand  geschlagen.  Der 
Tamburin-  und  Trommelspieler  schlagen  mit  der  einen  Hand  das  Instrument, 
mit  der  anderen  halten  sie  die  Langflote,  auf  der  sie  gleichzeitig  blasen. 
Aber  and  ere  a  erscheint  ganz  abweichend  von  unserem  Brauch.  Ein  an- 
scheinend  ziemlich  altes  Missale  der  Pinakothek  zu  Perugia  zeigt  auf  einer 
Miniaturmalerei  einen  Zug  von  Priestern  mit  brennenden  Fackeln,  voran 
zwei  Trompeter  und  ein  Paukenschlager  mit  zwei  Pauken.  Yon 
Gentile  Bellini  (1429 — 1507)  hangt  in  der  Akademie  zu  Yenedig  ein 
groBes  Bild,  das  eine  feierliche  Prozession  auf  dem  Markusplatz  darstellt. 
Yoran  marschieren  die  Musiker:  sie  spielen  Harfe,  Bratsche,  Laute, 
dann  folgen  einige  Sanger  mit  Notenbttchern.  Auf  einem  anderen  der 
groBen  Kreuzwunderbilder  des  Gentile  Bellini  in  diesem  Saal  sielit  man 
ahnlich  Monche  im  Zuge  mit  Instrumenten.  Auffallend  ist  in  den  letzten 
drei  Beispielen  einmal,  daB  Trompeten  und  Pauken,  dann,  daB  Saiten- 
instrumente  bei  kirchlichen  Prozessionen  im  Freien  gebraucht  wurdeu. 
Merkwurdig  ist  die  Zusammenstellung  von  drei  Flauti  dolci  oder  ahnlichem 
mit  Posaune  auf  einem  Hochzeitsbilde  eines  unbekaunten  Malers  des 
15.  Jahrhunderts  in  der  Akademie  zu  Florenz.  DaB  diese  Yerbindung 
jedoch  nicht  einer  Laune  des  Malers  entstammt,  wird  bewiesen  durch  eine 
Tanzgruppe  auf  dem  schon  genannten  burgundischen  Schachbrett  (15.  Jahrh.) 
des  Museo  nazionale  in  Florenz.  Audi  hier  tanzt  man  zu  einer  Musik  von 
drei  Schalmeien  und  einer  Posaune. 

Militiirmusik  ist  der  unsrigen  ziemlich  ahnlich,  nur  daB  die  Zahl  der 
Musiker  meistens  viel  geringer  ist  als  in  unseren  Kapellen.  Am  haufigsten 
sieht  man  Pfeife  und  Trommel,  auch  Trompeten.  Ein  paar  Beispiele 
wenigstens  seien  angefiihrt. 

1)  Im  Wiener  Jahrb.  Ill  Abbildungen  von  Tapeten  und  Gobelins,  darunter 
Triumphzug  Joaos  de  Castro  in  der  Stadt  Goa  1538.  Ein  Soldatenzug.  Voran  lange 
Querflote  und  groBe  Trommel.  Vor  einer  anderen  Abteilung  vier  Musiker  mit 
langen  Trompeten. 

2)  Das  Diurnale  oder  Gebetbuch  des  Kaisers  Maximilian  I.,  mit  priiohtigen  Zeieh- 
nungen  von  Diirer  und  anderen  Kunstlern  geschmuckt,  zeigt  u.  a.  ein  Blatt  mit  4  Reitern, 
davon  musizieren  drei  als  Soldaten  kenntliche.  Sie  spielen  auf  langer  Trompete, 
Schalmei,  groBer  Trommel  und  kleiner  Pauke  (zusammen;.  Abbildung  dieses 
Blattes  im  Jahrb.  Wien,  III. 

3)  In  den  Ulustrationen  zum  >WeiBkunig« ,  Jahrb.  Wien,  VI)  findet  man  ein 
Tournierbild  >Die  Geschickiichkeit  des  Kennens  und  Stechensc.  3  Blechblaser 
blasen  lange  Trompete  und  zwei  Posaunen   nicht  deutlich  zu  erkennen). 

Im  Holbeinschen  Totentanz  ist  auch  ein  Triumphkonzert  des  Todes  dargestellt. 
Auf  vielen  langen  Trompeten  und  Kesselpauken  wird  jrespielt. 
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Im  Wiener  Jahrb.  XXIV  (S.  311)  ist  ein  Kalenderbild  aus  dem  Gebetbuch  des  Herzogs 
von  Berry  in  Chantilliers  (vor  1416)  reproduziert.  Man  sieht  einen  glanzenden  Zug 
von  Bittern  und  Damen  zu  Pferde,  voran  die  Musik:  2  Schalmeien  und  3  lange 
Trompeten. 

Musikalische  Allegories,  Darstellangen  der  freien  Ktinsf  e  und  der  Musen. 

Von  einer  Betrachtung  der  Werke  bildender  Kunste  iiber  die  genannten 
Themata-durfte  auch  ein  Nutzen  fur  die  Kenntnis  musikalischer  Dinge  im 
Mittelalter  und  in  der  Renaissancezeit  erwachsen.  Wahrend  meiner  Studien 
fielen  mir  auf  derartigen  Bildern  haufige  musikalische  Darstellungen  auf; 
den  Gegenstand  im  Zusammenhang  zu  betrachten,  veranlafite  mich  jedoch 
erst  eine  eingehende  Studie  von  Julius  von  Schlosser  im  Jahrbuch  Wien, 
Band  17  iiber  ^Giusto's  Fresken  in  Padua*.  Was  in  der  einleitenden  Betrach- 
tung von  Schlosser  iiber  die  Allegorie  in  der  mittelalterlichen  Kunst  uberhaupt 
ausgefuhrt  wird,  erBcheint  mir  auch  fur  die  Musik  so  wichtig,  dafi  ich  diesen 
Abschnitt  mit  einem  Auszug  auB  der  Schlosser'schen  Arbeit  eroffnen  mochte. 
Schlosser  geht  zurtick  auf  die  friihesten  Darstellungen  der  sieben  freien 
Kunste,  zeigt,  daB  der  Gedanke  in  das  Altertum  zuriickreicht,  dafi  die 
neun  Musen  mit  ihrem  Gefolge  von  Erfindern  und  Weisen  die  Vor- 
lauferinnen  der  sieben  (urspriinglich  neun)  Kunste  sind.  Die  friihesten  Dar- 
stellungen der  freien  Kunste  sind  jedoch  erst  aus  der  Karolingerzeit  nach- 
weisbar.  Auf  alien  kommt  natiirlich  auch  die  Musik  vor.  Derartige 
Kunstwerke  schmuckten  z.  B.  die  Pfalz  zu  Ingelheim;  bei  Ermoldus  iBt 
eine  Beschreibung  dieser  Wandgemalde  erhalten.  Theophil  von  Orleans  hat 
einen  Tisch  mit  den  Darstellungen  der  Kunste  anfertigen  lassen,  dasselbe  Thema 
behandelten  die  Wandmalereien  der  Pfalz  von  St.  Denis.  An  anderer  Stelle  l) 
versucht  von  Schlosser  darzutun,  dafi  die  Pfalz  von  St.  Gallen,  die  unter  Abt 
Grimold  (841 — 72)  von  Reichenauer  Malern  ausgeschmiickt  wurde,  eine  Dar- 
stellung  der  »Sancta  Sophia«  mit  ihren  Tochtern,  den  »artes  liberates*  und 
ihren  Vertretern  enthielt.  Oft  sind  diese  Vertreter  auch  namentlich  aufge- 
fiihrt.  Mancherlei  Belege  finden  sich  auch  in  der  mittelalterlichen  Literatur. 
Der  »walsche  Gast«  des  Thomasin  von  Zerclaera,  eines  Domherrn  von 
Aquileja,  ein  moralisches  Lehrgedicht  des  13.  Jahrhunderts,  nennt  z.  B.  die 
Musiker  bald  hinter  den  Mathematikern : 

An  arismetica  der  beste  teas 

Crisippu8  und  Pytagoras. 

An  musica  Qregorius, 

Micalus,  Millesius  (Thales?) 

>Die  Kiinste  und  Tugenden  sind  dann  in  der  mittelalterlichen  Literatur,  in  der 
sich  die  allegorische  Komposition  von  Martianus  Capella  an  durch  den  >Roman 
de  la  Rose*  bis  auf  den  »Weifikunig«  und  >Theuerdank*  hinab  erh'alt,  stets  ein 
beliebter  Vorwurf  gewesen,  oft  in  seltsamster  Form  behandelt.  So  besang  Henri 
d'Andeli  die  »Bataille  des  sept  Arts*,  eine  Darstellung  des  Streites  zwischen  den 
Universitaten  von  Paris  und  Orleans  im  XIII.  Jahrhundert.  Aus  derBelben  Zeit  stammt 
ein  anderes  Gedicht:  *Le  mariage  des  sept  Arts  et  des  sept  Vertus*  von  Jean  le  Tein- 
turier  .  . .  Ernsthafter  zu  nehmen  ist  ein  anderes,  vielgelesenes  Poem,  der  sogenannte 
» Anticlaudianus*  des  Alain  de  Lille  (Alanus  ab  Insulis),  eines  Pariser  Domherrn  aus 
dem    12.   Jahrhundert2;.      Die    Natur,    satt    der    Verdorbenheit    des    Menschenge- 


1)  J.  v.  Schlosser,  Beitrage  zur  Kunstgeschichte.     S.  128 — 52. 
2}  Migne,    Patrol.   Lat.  vol.  CCX. 
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schlechtes,  beschliefit  einen  neuen,  vollkommenen  Menschen  zu  bilden  und  beruft  die 
vier  Kardinaltugenden  zur  Beratung  in  ihren  Palast.  Prudentia  wird  auserlesen, 
vor  den  Thron  Gottes  zu  dringen  und  hier  um  eine  neue  Seele  zu  bitten.  Zu 
diesem  Behufe  fertigen  die  sieben  freien  Kiinste  einen  Wagen  an  und  schmiicken 

ihn  mit  den  Bildern  ihrer  beruhmtesten  Lehrer«  usw 

Sehr  wichtig  ware  es,  die  Dichtungen  Dante's,  die  voll  sind  mit  An- 
spielungen  auf  musikalische  Dinge,  einmal  fachmannisch  zu  interpretieren. 
Wenigstens  einen  Anfang  dazu  hat  C  ami  lie  Bellaigue  gemacht  in  einem 
Kapitel  seiner  Essays *). 

Wollte  ein  Kenner  dieser  Literatur  sich  einmal  iiber  den  Gegenstand 
auBern,  vielleicht  kamen  manche  interessante  Bemerkungen  iiber  musi- 
kalische Dinge  zur  Kenntnis.  Ich  erinnere  hier  auch  an  Hermann  Abert's 
Aufsatz  iiber  die  Musikasthetik  der  *EcJiecs  Amoureux*2),  dessen  Aus- 
ftihrungen  bei  Betrachtung  der  Tanzmusik  schon  beriicksichtigt  worden  sind. 
Was  nun  die  erhaltenen  bildlichen  Kunstwerke  dieser  Klasse  angeht,  so 
sind  mir  viele  davon  zu  Gesicht  gekommen,  andere  fuhre  ich  nach  Schlossers 
Angaben  an. 

Zwei  »Cassoni«  eines  florentinischen  Truhenmalersa;  (wohl  erst  zu  Beginn 
des  16.  Jahrh.  gemalt)  fiihren  u.  a.  die  Kiinste  und  ihre  Vertreter  vor.  Die 
Musik  vertritt  Tubalkain.  Die  Portal skulpturen  der  gotischen  Kathe- 
dralen  Frankreichs,  die  durch  die  Werke  der  Scholastiker,  eines  Thomas 
von  Aquino,  Vincentius  von  Beauvais  erst  verstandlich  werden,  zeigen 
in  allegorischen  Darstellungen  der  Tugenden  und  Kiinste  oft  interessante 
Einzelheiten  gemafi  den  schematischen  Aufstellungen  der  Scholastiker.  In 
der  Kathedrale  zu  Chartres  z.  B.  hat  unter  den  Hunderten  der  Reliefs 
und  Statuen  auch  die  Darstellung  der  Kiinste  im  "Westfliigel 4)  Anrecht  auf 
besondere  Erwahnung  hier.  Auch  an  anderen  Kathedralen  Laon,  Rheims, 
Sens  u.  a.  mogen  ahnliche  Darstellungen  zu  linden  sein.  Auch  die  Italiener 
behandeln  in  ihren  philoBophischen  Dichtungen  ahnliche  Probleme.  Brunnetto 
Latini  ware  neben  Dante  auch  fur  die  Musik  heranzuziehen.  Die 
darstellende  Kunst  in  Italien  folgte  ihrerseits  wieder  der  Dichtung.  Aus 
friiher  Zeit  ist  als  vielleicht  wichtigstes  Denkmal  der  mittelalterlichen  encyklo- 
padischen  Weltanschauung  in  Florenz  die  spanische  Kapelle  von  S.  Maria 
Novella  anzusehen  (14.  Jahrh.).  Auch  hier  sind  unter  vielen  anderen  Gestalten 
die  sieben  freien  Kiinste  dargestellt.  Die  Musik  ist  mit 
Handorgel  dargestellt ;  als  ihr  Vertreter  wird  Tubalkain 
bezeichnet.  Auch  auf  dem  oberen  Teil  der  Westwand  sieht 
man  eine  musikalische  Darstellung :  Konig  David  unter  den 
Weisen  mit  merkwiirdig  geformter  Zither;  er  spielt  mit 
beiden  Handen,  wie  auf  einer  Harfe.  Zu  beachten  ist  hier 
die  nicht  selten  vorkommende  Zusammenstellung  der  Planeten 
mit  den  Kiinsten.  Bei  Dante  im  Convito  5)  heiCt  es  einmal : 
*Siceomc  adunqnc  di  sopra  e  narrato  li  scttc  cicli,  primi  a  noi,  sono  quelli  dei 

1)  Deutsche  Ubersetzung  von  Margarete  Toussaint,  Allg.  Mus.  Ztg.  1904. 

2)  Sammelband  VI.  der  IMG. 

3)  In  der  Slg.  d.  Herrn  L.Wittgenstein  in  Wien.  Abgebildet  in  Reber's  und 
Bayersdorffer's   »Klass.  Bilderschatz*.    Nr.  853. 

4)  Vgl.  Lassus,  Duval,  Didron,  Monographie  de  la  cathedrale  de  Chartres, 
Paris  1843.  Bulteau,  Description  de  la  cathedrale  de  Chartres,  Paris  1850;  Viollet- 
le-Duc,   Dictionnaire  de  Tarchitecture  II,  p.  1  bringt  auch  Abbildungen  der  Kiinste. 

5)  Tratt.  EL  c.  4  u.  14,  opp.  min.  ed.  Fraticelli,  Florenz  1857.    vol.  II. 
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pianeti Alii  sette  primi  rispondono  le  sette  scienze  del  trivio  e  del  qttadrivio, 

eiob  gramatica,  dialectica,  rettorica,  arismetica,  musica,  geometria  e  astrologia.< 

In  der  spanischen  Kapelle  enthalten  die  Medallions,  die  zu  den  Darstellungen 
der  Kunste  gehoren,  fast  ganz  genau  Dante's  Worten  entsprechend ,  Hin- 
weisungen  auf  die  Planeten.  Der  Musik  ist  Sol  beigesellt.  Ein  seiner 
Zeit  vielgelesenes  Handbuch,  die  »  Margarita  philosophica  «  des  Gregorius 
Reisch,  zeigt  auf  ihrem  Titelblatt  wiederum  in  der  Mitte  die  sieben 
Kunste *).  Als  »Musica«  bezeichnet  ist  eine  Frauengestalt,  die  Harfe 
spiel t.  Zu  ihren  FiiBen  liegt  eine  Laute.  Ein  anderes  wichtiges  Denkmal 
sind  die  Beliefs  am  Campanile  des  Florentiner  Doms,  die  etwa  in  das 
Jahr  1350  fallen.  An  der  "Westseite  sind  angebracht  Reliefs  nach  Ent- 
wtirfen  Giotto's  von  einem  Schiiler  des  A.  Pisano  ausgefuhrt,  biblische 
Erzahlungen,  darunter  zwei  Reliefs,  Jubal  unci  Tubalkain  darstellend. 
Ich  zitiere  hier  Schlosser's  2J  kurze  Beschreibung : 

» Jubal,  der  Vater  der  Greiger  und  Pfeifer,  nach  Gen.  4,  21.  Darum  hier  mit 
Zinken  und  Orgel  unter  einem  Zelt  dargestellt.  Brunetto  (Latini  im  Tresor  I,  20): 
Jubal,  Jubals  Bruder,  war  der  erste  Mensch,  der  Zithern,  Orgeln  und  andere  Instru- 
mente  erfand.« 

Das  sebr  interessante  Relief  ist  nebst  dem  an  der  en,  Tubalkain  darstellenden, 
reproduziert  auf  S.  56  der  Schlosser'schen  Abbandlung.  Tubalkain,  sonst 
so  haufig  Vertreter  der  Musik,  ist  hier  allerdings  nur  als  Schmied  dargestellt, 
auf  einem  anderen  Relief  der  Nbrdseite  (obere  Reihe,  von  Luc  a  dell  a 
Robbia)  kommt  er  jedocb  als  musikaliscbe  Personlichkeit  vor;  er  schlagt 
mit  zwei  Hammern  auf  einen  AmboB  und  lauscht  dem  Klange  der 
Hammer  (ebenso  im  Ambraser  Kodex).  Auf  der  Ostseite  ist  Orpbeus 
dargestellt.  Er  singt  und  begleitet  sich  selbst  auf  einer  Laute  oder  Mando- 
line, um  ihn  her  lauschen  die  Tiere  des  Waldos.  Auch  die  sieben  Planeten 
feblen  hier  nicht.  Es  folgen  auf  der  Siidseite  die  sieben  Tugenden,  auf  der 
Ostseite  die  sieben  freien  Kunste,  darunter  Musik  mit  Hackbrett. 

Ahnliche  encyklopadische  Darstellungen  findet  man  noch  vielfacb. 
Der  herrliche  Brunnen  vor  dem  Rathause  zu  Perugia,  von  Burckhardt 
als  einer  der  schonsten  seiner  Art  gepriesen,  zeigt  neben  vielem  anderen  auch 
die  Pbilosophen  mit  den  sieben  Kiinsten.  Am  Dogenpalast  in  Yenedig  sind 
unter  vielem  anderen  an  den  Kapitalen  ebenfalls  die  Philosopben  und  die 
Kunste  dargestellt  (Kapital  XX),  darunter  wieder  Tubalkain.  Eine  Anzabl 
von  Abbildungen  hierher  gehoriger  Kunstwerke  findet  man  im  Wiener 
Jahrbuch  17.  Besonders  schon  ist  eine  Abbildung  aus  einer  italieniscben 
Miniaturhandschrift  des  Trecento  in  der  Ambraser  Sammlung,  jetzt  im 
Wiener  Kunsthistorischen  Museum3),  ein  Lobgedicht  auf  Konig  Robert  den 
Weisen  von  Neapel   (gest.   1343). 

Unter  den  freien  Kiinsten  ist  aucb  Musica  abgebildet 
>mit  rosenfarbenem  Kleide,  rotem  Mantel,  eine  Laute  stimmend;  auf  ihrem  SchoB 
liegt  eine  andere  mit  geschnitzter  Sclmecke.  Das  Schalloch  der  einen  zeigt  einen 
gotischen  DreipaC,  das  der  anderen  ein  Pentagramm.  Von  ihrem  Munde  geht  ein 
Zettel  aus  mit  der  Skala:  ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la.  Links  der  Cartellino:  organica  flatu. 
(h)arm(o)nia  voce.  Fiduica  pidsu.  Zu  ihren  FiiBen  Tubal,  mit  Mutze,  in  harenem 
Kittel,  weiBer  Schurze,  mit  nackten  Armen  und  Beinen,  auf  einem  AmboB  mit  zwei 

1)  Gedruckt  StraBburg  1504.   Reproduktion  des  Titelblatts  im  Jahrb.  Wien  17,  S.  49. 

2]  a.  a.  0.  S.  68. 

3)  Saal  XXIII,  Vitrine  (Nr.  10). 


Digitized  by 


Google 


346  Hugo  Leichtentritt,  Was  lehren  uns  die  Bildwerke  des  14. — 17.  Jahrh.  usw. 

Hammem  pochend,  anscheinend  dem  Tone  horchend  und  ihn  nachsingend.  Bechts 
und  links  von  ihm  zwei  Pfeiler  mit  der  Inschrift:  diapason  (Oktave)  und  dyatasaron 
(Quarte).c 

Auch  auBerhalb  ItalienB  kamen  die  encyklopadischen  Darstellungen  vor. 
Ein  merkwiirdigeB  Beispiel  zeigen  die  jetzt  nicht  mehr  vorhandenen  Wand- 
malereien  des  Pramonstratenserstiftes  in  Brandenburg1),  vielleicht  dem 
15.  Jahrh.  angehorig.  Es  ist  davon  eine  Beschreibung  eines  Zeitgenossen, 
des  Hartman  Schedel  in  seinem  Memorabilienbuch  der  Miinchener 
Bibliothek  erhalten2).  Neben  der  Philosophic  sind  die  sieben  Kiinste  dar- 
gestellt,  Musik  mit  der  Zither.  Ein  Gemalde  vom  Landbau  zeigte  eine 
hiibsche  musikalische  Szene.  Schedel  beschreibt  sehr  anschaulich:  in  einem 
schonen  Garten  sind  zwei  Liebespaare  zu  sehen.  Das  eine  musiziert.  Der 
Mann,  mit  einem  Kranz  von  Rosen  im  Haar,  singt  zur  Laute,  die  Frau, 
mit  Pfauenfedern  geschmuckt,  spielt  auf  der  Zither. 

>in  alia  parte  gramina  viridia  cum  floribus  et  rosis  ei  ibidem  scampnum 

ex  graminibus,  super  quo  sedeat  rir  cardans  in  lutnia  cum  crinali  dc  rosis  in  capite 
in  latere  dextro;  m  alio  latere  sedet  muiier  cantons  in  cithara,  bene  omateque  vestita^ 
in  capUe  habens  crinale  pulcerrimum  ex  pennis  pavonis  conscrtutn « 

Mit  dieser  Szene  vergleiche  man  die  Darstellungen  der  »Liebesgarten«, 
die  sich  auf  Stichen  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  nicht  selten  fin  den.  Fast 
immer  spielt  in  ihnen  Musik  eine  Rolle.  Die  Darstellung  der  >Theatrica« 
zu  Brandenburg  zeigte  u.  a.  einen  Reigentanz,  zu  dem  Trompeter  und 
Pfeifer  aufspielten: 

>Hic  fistulatores  et  buccinatores  in  loco  alto  slant  fistulantes.  Hie  pulcerrima  corea; 
primus  affert  in  manu  duo  candelabra  accensa;  pidcrum  satis  cum  virginibus  et 
muliei'ibus  exornatum.< 

Die  Musiker  stehen  >m  loco  alto*,  also  auf  einer  Tribune,  wie  man  oft  sieht. 
Zu  beachten  ist,  daB  die  Brandenburger  "Wandgemalde  nach  Schedel's 
Mitteilung  die  Bibliothek  schmuckten.  Schlosser3)  fiihrt  aus,  da£  im 
Renaissancezeitalter  ein  ganz  gewisses  Schema  fur  Ausschmuckung  von 
Bibliotheksraumen  ublich  war;  wahrscheinlich  waren  auch  praktische 
Grtinde  dafur  mitbestimmend.  Die  Darstellungen  der  verschiedenen  Fakul- 
taten  zeigten  auf  den  ersten  Blick  an,  wo  die  Biicher  zu  suchen  waren. 
Dieses  Schema  wiederholt  sich  oft.  Man  findet  es  z.  B.  an  der  beruhmten 
Bibliothek  in  Urbino,  fur  die  Melozzo  seine  prachtvollen,  schon  erwahnten 
Bilder  gemalt  hat;  ferner  in  der  » Stanza  della  Segnatura*  im  Vatikan. 
Rafael's  »Schule  von  Athen«  ist  hier  (in  der  ehemaligen  Bibliothek 
Julius  II)  weiter  nichts,  als  eine  Variante  der  alten,  scholastischen  Dar- 
stellungen. Auch  hier  sind  wiederum  die  Musen  mit  Instrumenten  zu 
sehen;  auch  eine  Gruppe  der  Musiker.  Pinturicchio  hat  im  Vatikan  in 
den  appartamenti  Borgia  eine  Allegorie  der  Musik  gemalt.  Ich  habe  das 
wahrscheinlich  fur  meinen  Zweck  wichtige  Gemalde  nicht  sehen  konnen,  da 
die  appartementi  Borgia  jedesmal  bei  meinem  Aufenthalt  in  Rom  nicht  zu- 
ganglich  waren.  In  Springer's  Kunstgeschichte4)  ist  wenigstens  ein  Bruch- 
stuck  daraus  abgebildet,  ein  Sanger   begleitet   von   Harfe   und  Guitarre. 

1)  Genaue  Beschreibung  in  Wien.  Jahrb.  17,  84  u.  96  f. 

2)  Abdruck  in  Wien.  Jahrb.  17,  96  f.  S.  auch  Jahrb.  d.  kgl.  preuG.  Kunstslg.  I,  35, 
den  Aufsatz  von  A.  Schulz,  der  den  Miinchener  Kodex  entdeckt  hat. 

3)  a.  a.  0.  S.  86. 

4)  III,  1. 145. 
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Das  Berliner  Kaiser  Friedrich-Museum  bewahrt  eine  >Allegoriet  des  Ber- 
nardo Farentino  aus  Fadua  (15.  Jahrh):  ein  Mann  und  eine  Frau  spielen 
auf  Laute  und  Langflote,  unten  stehen  Trommel,  Floten,  Triangel. 
Die  Deutung  ist  schwierig. 

Nun  zu  den  Darstellungen  der  neun  Musen.  Ein  Aufsatz  von  Heinrich 
Modern  im  Wiener  Jahrbuch  15  (1894)  liber  den  niederlandischen  Gold- 
schmied  Paul  us  van  Yianen  belehrt  uns  uber  die  Geschichte  dieser 
tradition  ell  en  Darstellungsweise : 

>Die  Eigentiimlichkeit,  da6  s'amtliche  Musen  Musikinstrumente  spielen,  geht  auf 
Darstellungen  des  Mittelalters  zuriick,  welches  die  Musen  als  Vorsteherinnen  der 
Spharenharmonien  dachte 1). « 

Von  Vianen,  der  in  Diensten  des  Kaisers  Rudolf  II.  stand,  haben  sich 
in  Wien  einige  Arbeiten  erbalten,  die  hier  in  Betracht  kommen.  Nebenbei 
mag  erwahnt  sein,  daB  die  Werke  Vianen's  (z.  B.  Zeichnungen  von  ihm 
in  der  Albertina,  Wien)  durch  sehr  sorgsame  Behandlung  der  musikalischen 
Instrumente  auf  fallen.  Yianen  mag  besondere  musikalische  Interessen  gehabt 
haben.  Er  stand  in  nahen  Beziehungen  zu  Hans  von  Achen,  der  eine 
Tochter  des  Orlandus  Lassus  geheiratet  hatte.  Es  mogen  hier  eine  Heine 
Darstellungen  der  neun  Musen  angegeben  sein. 

Von  Vianen  selbst  drei  Werke,  siimtlich  abgebildet  im  Wiener  Jahr- 
buch, Bd.   15,  n'amlich: 

1.  Silberrelief  im  Besitz  des  Freih.  Nathaniel  v.  Rothschild  in  Wien, 
1604  gearbeitet.  Fallas  Athene  in  einer  Waldlandschaft  mit  den  Musen, 
in  zwei  Gruppen: 

rechts:    Laute  (mit  langem  Hals),  Gambe,  Tamburin,  Lyra; 
links:  kleine  Harfe,  Mandoline,  zwei  Floten,  Zinken. 

2.  Eine  Kompositionsskizze  zu  dem  eben  erwahnten  Musenrelief,  aus  der 
Albertina2),  auf  dem  die  Instrumente  an  der  8  angeordnet  sind.  Man  sieht 
hier  nur  Gambe  und  Mandoline  vorn,  weiter  hinten  Spinett,  Zinken 
u.  a.   die  kaum  zu  erkennen  sind. 

3.  Ein  anderes  Silberrelief  v.  J.  1604  im  Rothschild'schen  Besitze.  Gegen- 
stuck.  Festmahl  der  olympiBchen  G otter  im  Freien.  Der  Verfasser  beschreibt 
die  Musik:  >Ein  Gotterquartett  spielt  auf  Lyra,  Flote,  Syrinx,  Spinett «. 
Hinter  diesen  sehe  ich  jedoch  noch  ziemlich  versteckt  eine  Laute  und  an- 
scheinend  ein  en  Sanger  mit  Notenbuch. 

Passavant3)   erwahnt   einen  Holzschnitt   von  Hans  Burgkmair,  eine 
Verherrlichung    der    Fflege    von   Kunst    und   Wissenschaft    am    Hofe   Maxi- 
milian's.     Er    ist    betitelt:    Fons    Musarum4).      Am    Rande    des    Brunnens 
sitzend  musizieren  die  Musen  orchestermaBig : 
vorn:  Portativ,  Psalterium,  Klavier. 

dahinter;  Bratsche,  Triangel,  Harfe,  Flote,  Tamburin  und  Laute 
(undeutlich). 
Passavant5)  erwahnt  auch  Kupferstiche  von  Nicolas    Solis  (1528 — 71), 
die  Musen  darstellend.     Ich  habe  sie  nicht  selbst  gesehen,  muB  also  Passa- 
vant's  Beschreibung  ohne  Nachpriifung  hier  anfuhren: 


1)  Vgl.  Carl  Meyer,  der  griechische  My  thus  in  den  Kunstwerk.  d.  15.  Jahrh.  im 
Repertorium  f.  Kunstwiss.  XV,  90. 

2)  Niederl.  Schule,  Bd.  X,  Bl.  499-601. 

3)  A.  o.  0.  HI.  281,  120. 

4)  Abbildung  im  Jahrb.  Wien  17,  S.  69.  5)  a.  a.  0.  IV. 

s.  d.  IMG.    VII.  23^ 
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Terpsichore  Calliope      Clione  Eratone         Thalia 

avec  livre  de  musique  et  baton     cithare     violon      clarinette     triangle 

Die  anderen  nicht  genannt.  An  Stelle  der  Klarinette  mochte  wahrschein- 
lich  eine  Schalmei  zu  setzen  sein.  Auffallig  mag  Terpsichore  mit  dem 
Taktstock  sein.  Ich  erinnere  jedoch  daran,  daB  schon  frfiher  im  16.  Jahr- 
hundert  der  Taktstock  bei  den  Aufffihrungen  der  beriihmten  Nounenkapelle 
in  Ferrara  gebraucht  wurde,  wortiber  in  dem  Abschnitt  fiber  Musik  in  Ferrara 
naheres  gesagt  wird. 

Im  ersten  Teile  dieser  Arbeit  sind  schon  genannt  worden  die  Musen  des 
Schiavone  jin    Mfinchen   und   der  Sienesische  Kupferstich  Nr.  103. 

Der  Louvre  in  Paris  besitzt  AUegorien  von  Mantegna,  >der  ParnaB  «, 
den  »Musenhof<  des  Costa,  ursprfinglich  gemalt  fiir  das  Studierzimmer  der 
Isabella  d'Este,  einer  der  begeistertsten  Musikfreundinnen,  die  im  Ab- 
schnitt fiber  Ferrara  auch  zu  erwahnen  sein  wird. 

Die  Albertina  (Wien)  besitzt  eine  Federzeichnung  von  Giulio  Romano: 
die  Musen,  mit  Lyren  und  Cymbeln,  dazu  Tanz 1).  Die  Musen  des 
Spagna  (etwa  1524)  gemalt),  ehemals  in  der  Villa  Magliana  des  Papstes 
Leo  X.,  sind  jetzt  im  Capitolinischen  Museum  zu  Bom.  Bratsche, 
Zinken,   Tamburin,   Laute,  Doppelflote  sinpl  dargestellt. 

Das  sogenannte  >Kartenspiel«  des  Mantegna,  eine  Beihe  von  50 
Kupferstichen,  stellt  dar  in  Einzelfiguren :  Die  Stande,  den  ParnaB,  die 
zehn  Wissenschaften,  die  kosmischen  und  ethischen  Prinzipien,  die  zehn 
Himmel.  Ffir  die  Musik  kommen  in  Betracht  die  Musen:  Kalliope  mit 
langen  Zinken;  Terpsicore  zur  Laute  singend;  Erato  ein  Tamburin 
schlagend  und  tanzend;  Polimnia  mit  kleiner  Handorgel;  Talia,  auf  einer 
kleinen  Geige,  einem  rebecchino  spielend;  Melpomene  mit  Jagdhorn; 
Euterpe  mit  Doppelflote.  Ferner  unter  den  Kfinsten:  Musicha  auf  einem 
Schwane  mit  Schalmei.     Zu  ihren  FfiBen  allerlei  Musikinstrumente. 

Die  Albertina  (Wien)  besitzt  eine  Zeichnung  des  Bolognesers  Francesco 
Primaticcio  (1504 — 70),  den  ParnaB  darstellend  »  Apollo  am  Bande  eines 
W aides,  die  Bratsche  spielend,  .  .  .  rechts  ffinf,  links  vier  musizierende 
Musen. «      Nahere  Angaben  fehlen  im  Katalog. 

Sehr  auf  fall  end  erscheint  es  mir,  daB  auf  fast  alien  allegorischen  Dar- 
stellungen  die  Musik  als  Instrumentalkunst  dargestellt  wurde,  vom 
Mittelalter  an  viele  Jahrhunderte  hindurch.  "Wenn  man  also  die  Musik 
schlechthin  bildlich  darstellen  wollte,  so  hielt  man  es  fur  notwendig,  Instrumente 
beizugeben;  fast  niemals  sieht  man  eine  singende  Gestalt.  Sogar  von  den 
Musen  scheinen  fast  niemals  mehrere  zu  singen,  kaum  mehr  als  eine  oder 
zwei.  Darf  man  daraus  schliefien,  daB  Instrumentenspiel  und  be- 
gleiteter  Gesang  etwas  '  SelbstverstandlicheB  ffir  den  Begriff  der 
Musik  waren? 

Es  sei  hier  eine  Beobachtung  beigefugt,  die  mir  wichtig  zu  sein  scheint. 
In  den  verhaltnismaBig  wenigen  Fallen,  wo  auf  alten  Darstellungen  mehrere 
Sanger  ohne  Begleitung  von  Instrumenten  dargestellt  sind,  handelt  es 
sich  fast  immer  um  kirchliche  Musik;  ganz  besonders  trifift  dies  zu  vor 
dem  16.  Jahrhundert. 


l;  Abbildg.  im  Jahrb.  Wien  16,  S.  263. 

Digitized  by  VjOOQIC 


Hugo  Leichtentritt,  Was  lehren  uns  die  Bildwerke  des  14.— 17.  Jahrli.  usw.  349 

Den  Allegorien  nahe  verwandt  sind  viele 

Darstellungen  der  heiligen  C&cilia, 

die  nicht  selten  als  »Musica«  schlechthin  erscheint,  zumal  in  der  spateren 
Zeit.  DaB  die  Schutzpatronin  der  Musik  viele  hundertemal  von  der  Feder, 
dem  Pinsel,  dem  MeiBel  dargestellt  worden  ist,  braucht  kaum  zu  Uberraschen 
in  Anbetracht  der  Tatsache,  da£  die  Musik  von  frtihen  Zeiten  an  in  sehr  hohem 
Ansehen  bei  alien  neueren  Kulturvolkern  stand.  Nicht  ganz  klar  ist  es,  wie 
die  heilige  Cacilia  zur  Schutzheiligen  der  Musik  geworden  ist. 

Die  Legende1)  erzahlt,  dafi  sie  bei  ihrer  Hochzeit  *cantantibus  organis* 
Gott  ein  Gelubde  der  Jungfraulichkeit  ablegte.  Daraus  mogen  spatere 
Ktinstler  gefolgert  haben,  da£  sie  eine  besondere  Liebe  fur  die  Musik  gehabt 
babe.  Der  Sinn  der  Stelle:  >cantantibus  organis  in  corde  suo  soli  domino 
decantabaU  ist  aber  wohl:  bei  (trotzj  dem  Spiele  der  rauschenden  Orgel 
stimmte  sie  in  ibrem  Herzen  einen  Gesang  zu  Gott  an,  dem  einzigen  Herrn. 
Man  faBte  es  vielleicbt  so  auf,  als  ob  sie  beim  Klange  der  Orgel  sang.  Eine 
Tatsache  ist  es  jedenfalls,  dafi  auf  den  meisten  alteren  Cacilienbildern  von 
Musik  nicbts  zu  seben  ist,  wenigstens  spielt  Cacilia  selbst  nicbt. 

Aldenboven  macht  einmal  beilaufig  mit  Bezug  auf  ein  Cacilienbild 
des  Kolner  Museums  (Nr.   169)   die  folgende  Bemerkung: 

»Bei  der  h.  Cacilia  seben  wir  hier  zuerst  die  Orgel.  Dies  Attribut  wird  zwar  aus 
den  Worten  des  Hymnus  >cantantibus  organise  erkl'art,  findet  sich  aber  nicht  vor  dem 
Ende  des  15.  Jahrhunderts.< 

Das  betreffende  Bild  stammt  aus  der  Zeit  gegen  1500.  Ein  anderes  Kolner 
Cacilienbild  mit  Orgel  (Nr.  165)  ist  nach  Aldenhoven  vielleicbt  noch  etwas  alter. 

Ein  Dr.  juris  Peter  Binck  gab  1481  zum  Bau  eines  neuen  Sangerchors 
fiir  das  Karthauserkloster  zur  heiligen  Barbara  in  Koln  225  Gulden.  Die 
Bilder  Nr.  187  und  188  des  Kolner  Museums  stammen  aus  dieser  Kapelle. 
Nr.  188  zeigt  die  heilige  Cacilia'  an  einer  kleinen  Orgel,  die  ein  Engel  am 
Bande  uber  den  Achseln  tragt.  Das  sehr  interessante  Bild  ist  vorzuglich 
reproduziert  in  den  Illustration  en  zu  Aldenhoven's  Werk.  Anders  ist  die 
Darstellung  in  der  Kolner  S.  Cacilienkapelle,  die  allerdings  zweihundert  Jahre 
zuriick  zu  datieren  ist,  gegen  Ende  des  13.  Jahrhunderts.  Aldenhoven  schreibt 
dariiber2): 

>Beim  Hochzeitmahl  der  h.  Cacilie  sitzen  die  Spielleute  mit  ihren  Instrumenten 
vor  dem  Tisch,  darunter  sieht  man  auch  eine  Orgel  —  cantantibus  organis.  Die 
Heilige  selbst  ist  noch  nicht  musikalisch.« 

Eine  Reproduktion  dieses  Malwerks  habe  ich  leider  nicht  zu  Gesicht  be- 
kommen.  Es  ware  interessant,  zu  sehen,  wie  viele  und  welche  Instrumente 
aufier  der  Orgel  schon  in  so  fruher  Zeit  angewendet  wurden.  Im  ubrigen 
mufi  man  sich  jedoch  gerade  bei  den  Cacilienbildern  davor  htiten,  iibereilige 
Schliisse  auf  das  Zusammenspielen  gewisser  Instrumente  zu  machen.  Trotz 
der  Menge  der  Cacilienbilder  ist  die  Ausbeute  fiir  die  Musikforschung  nicht 
so  reich,  wie  man  wohl  erwarten  konnte.  Gerade  auf  diesem  Gebiete  war 
die  Tradition  sehr  ausdauernd,  Jahrhunderte  hindurch  findet  man  immer  die 
gleichen  Attribute.     Es  scheint  mir,  als  ob  man  der  Schutzpatronin  oft  alle 


1)  S.  das  umfassende  Werk  von  Dom.  Gueranger,  Abb 8  de  Solesmes:  Sainte 
Cecile  et  la  Sociite  Bomame  aux  deux  premiers  stteles.  Einen  Auszug  daraus  bringt 
F.  X.  Haberl  im  Regensburger  C'acilien -  Kalender  1876/77. 

2)  a.  a.  0.  S.  14. 
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moglichen  Instrumente  als  Embleme  beigab  und  wahllos  a  lie  a  mogliche  auf- 
haufte,  nur  urn  den  Begriff  der  Musik  stark  zu  betonen.  So  sieht  man 
z.  B.  auf  Rafael's  Cacilia  (in  der  Pinakotbek  zu  Bologna)  oben  sechs  Engel 
sing  en,  Cacilia  bait  die  Or  gel  in  den  Handen,  am  Boden  liegt  eine  An- 
zabl  verschiedener  Instrumente  umher.  Ahnlich  ist  eine  Darstellung  der 
»Musica»  auf  Polaiuolo's  Grabmal  des  Papstes  SixtusIY.  in  der  Peterskircbe 
zu  Eom.  Auf  einem  Seitenfeld  dieses  herrlicben  Bronzedenkmals  sieht  man 
eine  Spielerin  an  ziemlicb  groBem  Portativ,  das  auf  dem  Tiscb  stent,  da- 
binter  einen  Engel  am  Blasebalg,  andere  Instrumente,  Flo  ten,  Tarn- 
burin,  Laute,  Bratscbe,  Trompete  liegen  verstreut  umber.  Cacilia 
an  der  Orgel  kommt  also  am  haufigsten  vor.  Icb  nenne  nur  einige  der 
bekanntesten  Bilder:  Van  Eyk,  Genter  Altarbild  im  Berliner  Museum; 
Carlo  Dolci  (1616 — 86),  Dresdner  Galerie;  Gerh.  van  Hontborst 
(Kasseler  Galerie);   Rubens  (Berlin);  Lukas  von  Leyden  (Miinchen). 

Seltener  findet  man  die  Heilige  ein  anderes  Instrument  spielend. 
Romanelli  (1617 — 62)  malt  sie  mit  einer  Geige,  (Rom,  Capitoliniscbes 
Museum)  ebenso  Guido  Reni;  auf  einem  Bilde  aus  dem  Anfang  des 
17.  Jabrb.  von  Carlo  Bon  one  in  der  Galleria  Corsini  in  Rom  stimmt 
Cacilia  die  Laute,  ein  Engel  halt  ein  Cello;  Harfe,  Geige,  Floten,  ein 
Notenbuch  liegen  umher. 

Vielleicht  die  sonderbarste  Darstellung,  die  heilige  Cacilia  mit  dem 
KontrabaB,  stammt  von  Domenichino  (Paris,  Louvre).  Einen  Kupferstich 
von  Girard,  nach  diesem  Bilde,  sieht  man  manchmal.  Auf  Gerard  Zeger's1) 
Bild  (1591 — 1651),  gestochen  von  Nicolaus  Lauwers,  singt  Cacilia  aus  einem 
Notenbuch,  dazu  blast  ein  Engel  Schalmei,  ein  anderer  spielt  Laute,  ein 
dritter  schaut  zu.  Auf  dem  Tisch  liegt  eine  Geige.  Alle  diese  Bilder  sind 
mehr  oder  weniger  Allegorie  und  nur  mit  gewisser  Vorsicht  als  Abbildungen 
der  "Wirklicbkeit  aufzufassen. 

Besonders    gut  unterrichtet   sind   wir   durch   bildliche  Darstellungen   tiber 

Musik  am  Hofe  des  Kaisers  Maximilian. 

Eine  der  glanzendsten  Epochen  deutscher  Musikgescbichte  fallt  in  die 
Zeit  seiner  Regierung  (1493 — 1512).  Namen  wie  Heinrich  Isaak,  Ludwig 
Senfl,  Paul  Hofheimer,  um  nur  die  bedeutendsten  zu  nennen,  sind  mit 
Maximilian's  Namen  untrennbar  verbunden.  Welch  hobe  Stellung  die  Musik 
in  der  prunkvollen  Hofbaltung  einnahm,  erfahren  wir  durch  groBartige  Bild- 
werke, die  auf  unmittelbare  Yeranlassung  Maximilian's  entstanden  sind.  Nach 
den  Diktaten  und  eigenhandigen  Aufzeicbnungen  des  Kaisers  ist  »Der 
WeiBkunig «  zusammengestellt ;  eine  Verherrlichung  der  Regierung  Maxi- 
milian's bietet  der  >Triumpbzug  Maximilian's*.  Diese  Werke,  mit  Hun- 
derten  von  Holzschnitten  der  groBten  deutschen  Meister  geziert,  liegen  jetzt 
in  den  "Wiener  Jahrbuchern  in  guten  Neudrucken  vor. 

Der  »  WeiBkunig*  ist  neu  herausgegeben  im  "Wiener  Jahrbuch,  Bd.  VI 
von  Alwin  Schultz.  Ich  stelle  aus  den  Holzschnitten  dazu  dasjenige  zu- 
sammen,  was  fiir  Musik  von  Belang  ist. 

1;  S.  Gust.  Gliick.    Aus  Rubens'  Zeit  u.  Schule.    Jahrb.  Wien  24. 

Sandra rt  in  seiner  >Teutschen  Academie«  schreibt  u.  a.  iiber  Zegers:  ....  »auf 
solche  Weis  liat  er  zu  Antorf  (Antwerpen?;  etliche  Konversationen  derKarten  spielenden 
Soldaten,  Musikanten  mit  Instrtimenten  und  anderen  lebensgroBen  halben  Bil- 
dern.  .  .  .  gefartiget.c  Es  mochte  also  in  Zegers  Werken  vielleicht  manches  zu  finden  sein. 
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1)  Meerfahrt  der  Konigin  Leonora.  Auf  einem  Schiff  blasen  drei 
Trompeter. 

2)  Fol.  142  b  »Die  Geschicklichkeit  in  der  Musiken  und  was  in  seinen 
ingenien  und  durch  jn  erfunden  und  gepessert  worden  ist.«  Sehr  wichtiges  Blatt. 

Hinten  an  einem  Tische  singen  4  Sanger  aus  Noten.  Dazu  blast  eine  Flote. 
Vorne  Orgel  mit  Pedal  (Obertasten  nur  immer  einzeln),  daneben  Harfen- 
spieler.    Zur  Seite  ein  Klavierspieler,  Kasten  des  Instruments  offen. 

Viele  Instrumente  liegen  umher,  Pauken,  Trommeln,  Posaunen,  Lauten, 
Trumscheit  (?  lang,  schmal,  dreieckiger  Kasten,  3  Saiten),  verschiedene  Floten- 
arten,  Guitarre. 

3)  Fol.  147b  »Geschicktheit  der  Mummerey«  (zwei  Querfloten  und 
Trommel)  ist  schon  genannt  worden. 

Kaiser  Maximilian's  Triumph  (auch  Triumphzug  oder  -wagen  genannt) 
vom  Jahre  1512,  Manuskript  der  Wiener  Hofbibliothek,  enthalt  die  Angaben 
des  Kaisers  fur  die  Ausfiihrung  der  Illustration  en ,  an  denen  auch  Diirer 
beteiligt  war.  Das  Wiener  Jahrbuch  I  bringt  eine  Reproduktion  des  um- 
fassenden,  groBartigen  Holzschnittwerkes.  Ich  erwahne  daraus  das  auf  Musik 
beziigliche. 

>  Kaisers  Zug  des  Burgundischen  Heirats. 

Item  am  ersten  drey  Horpaugker  in  der  osterreichischen  Farb,  darnach  drei 
Glider  mit  Trumeter  in  jedem  Glid  fiinf  mit  der  osterreichischen  Farb,  die  sollen 
all  das  lobkrenntzle  aufhaben.c 

Holzschnitt  3.     Pfeiffer  und  Trumlslager. 

>Item  darnach  solle  der  Anthonj  pfeyffer  zu  RoB  gemacht  werden,  der  solle 
seinen  Keim  fiihren,  vnnd  solle  fiir  die  anndeni  pfeyffer  beklaidt  sein,  vnnd  solle 
fueren  seinen  pfeiffsack,  vnd  solle  an  Ime  haben  ain  lang  swert,  vnnd  sein  Reim 
solle  auf  die  maynung  gestellt  werden: 

Ich  Annthonj  von  Dornstat  also  genannt 

Hab  gepfiffen  gar  in  manige  landt 

Dem  groB  streytparen  kaiser  Maximilian 

In  vil  herten  streyten  vnnd  Ritterlicher  pan, 

In  kurtzweyl,  vnd  Ernst  also  geren, 

Darum  so  pfeiff  Ich  diesen  Tryunpf  auch  mit  Ebren.c 

Ein  almlicher  Vers  folgt,  darauf: 

>Item  darnach  sollen  drey  pfeiffer  neben  einander  in  ordnung  zu  RoB  sein  .  .  . 
Darnach  sollen  sein  ftinf  Trumelsch  lager.  .  .  item  die  pfeiffer  vnd  Trumelschlager 
alle  sollen  das  Lobkrenntzle  auf  haben. « 

Holzschnitt  17  iiberschrieben :  »Musica,  Lauten  vnd  Rybeben.*  Auf 
dem  Wagen  ftinf  Musiker.  Sie  spielen  auf  drei  Lauten  und  zwei  Gamben, 
kein  Gesang. 

Der  Meister  Artus  ftihrt  den  folgenden  Reim: 

»Der  Lauten  vnd  Ribeben  Thon 
hab  ich  gar  Ritterlicli  vnd  schon 
auf  antzaig  Kaiserlicher  macht 
zu  groBer  Freud  lierfiir  gebraclit, 
aufB  lieblichst  auch  zusam  gestimbt 
wie  siclis  zu  Eliren  wol  ^etzimbt.c 

Holzschnitt  19,20:    »Musica,  Schalmeyen,  pusaunen,  krumphorner.* 

> Meister  Naischl  ftihrt  den  Reim«. 

Ein  Wagen  mit  ftinf  Blasern:  Zwei  Schalmeien,  zwei  Zinkeu,Posaune. 
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Holzschnitt  21,  22:     >Musica,  Bigal  vnd  possetif.c 

»Maister  pauls,   Organist*    fiihrt   den   Reim.      Paul  Hofhaimer  ist  hier 

portratiert,  wie  es  scheint.     Der  Organist  spielt,   auf  der  anderen  Seite  der 

Balgbeweger. 

Holzschnitt  23:     >Musica  stiefi  Meledey.« 

Auf  dem  Wagen  >solle  sein  die  sue 6  Meledey,  Nemelichen  also: 

Am  ersten  ain  t'amerlin,  ain  quintern,  ain  groCe  lauten,  ain  rybeben,  ain 

Fydel,   ain  klain  Rauschpfeiffen,  ain  harp  fen,  ain  grofie  Rauschpfeiffen  c 
Die   grofie   Kapelle    ist    hier  dargestellt:    Langfote   und   Trommel, 

von  einem  Spieler  gespielt,  zwei  Schalmeien,  zwei  Lauten ,   Bratsche, 

Harfe,  Gambe. 

Holzschnitt  25,  26:     >Musica  Canterey.« 

Auf  dem  Wagen  >solle  sein  die  Canterey,  vnnd  dabey  Zingkenplasser  vnd 
pusauner  in  ordnung  gestelt.  Item  Herr  Jorg  Slakany  solle  Capelmeister  sein  .  .  . 
unter  den  pusaunen  solle  der  Stewdl  meister  sein,  vnnder  den  Zynngken  der 
Augustin  .  .  .€ 

>Po8aunn  vnd  Zinckhen  han  wir  gestelt 

zu  dem  Gesang,  wie  dann  gefelt 

der  Kaiserlichen  Mayestat 

dardurch  sich  offt  erlustigt  hat 

aufs  frolichist  mit  rechtem  grundt 

wie  wir  desselben  hetten  kundt.« 

Auf  diesem  herrlichen  Blatte  sieht  man  die  beriihmte  Sangerkapelle 
des  Kaisers.  16  Sanger,  vorne  Knaben,  hinten  Manner.  Dazu  Posaune 
und  Zinken.     Alle  singen  aus  einem  groBen  Buche. 

An  der  Seitenwand  des  Wagens  figiirlicher  Schmuck,  auch  Instrumente: 
Doppelflote,  zwei  Tamburins,  Portativ,  lange  Trompete,  Guitarre, 
zwei  Bratschen,   Horn   und   andere  Instrumente  verstreut,   ohne  Spieler. 

Holzschnitt  77.    6  Schalmeien,  5  Posaunen  (zwei  Reihen  zu  Pferde). 

>  78.    5  Posaunen. 

»  79.  2x5  Schalmeien  [groCere  und  kleinere). 

»         115.  >Reich8trumeter«.    5  Pauken,  4  Trompeten. 

116.  2x5  Trompeten. 

>  117.  2x5  Trompeten. 
133.  TroB.     Schalmei. 

135.    TroB.    Flote  und  Trommel.     Ein  Spieler. 

Auch  daB  mit  Zeichnungen  von  Diirer  u.  a.  geschmuckte  Diurnale  oder 
Gebetbuch  des  Kaisers  Maximilian  j)  enthalt  einige  kleinere  musikalische  Dar- 
stellungen,  darunter 

Bl.  XXXVI.    3  Engel  singen  aus  einem  Notenblatt,  keine  Instrumente. 

Bl.  XLHI.    4  Engel  singen  aus  einem  Notenblatt,  keine  Instrumente. 

Die  Wiener  Jahrbucher  enthalten  einen  Abdruck  der  umfangreichen 
Archive  in  Wien  und  Innsbruck.  Darin  verstreut  finden  sich  viele  Notizen 
liber  musikalische  Dinge.  Es  war  mir  nicht  moglich  die  Dutzende  von  dicken 
Banden  daraufhin  durchzuarbeiten.  Es  sei  jedoch  auf  diese  noch  unbenutzte 
Quelle  hier  mit  yerwiesen. 

Auch  iiber  die  Musik  an  einem  anderen  Konigshofe  des  16.  Jahrhunderts 
sind   uns   bildliche  Darstellungen    von   besonderem    Inte^esse    erhalten.     You 

V  s.  Wien.  Jahrb.  III. 
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Musik  am  Hofe  Frafts  I.  von  Frankreich  (1515—47) 

erfahren  wir  in  einer  Abhandlung  von  Franz  Wickhoff:  >Die  gilder 
weiblicher  Halbnguren  aus  der  Zeit  and  TJmgebung  Franz  I.  von  Frankreich «, 
im  Wiener  Jahrbuch,  Bd.  22.     Darin  heifit  es1}: 

>Aller  warts  in  offentlichen  Galerien  und  bei  Sammlern  ist  man  auf  Knieatiicke 
schoner  Damen  aus  der  ersten  Halfte  des  16.  Jahrhunderts  aufmerksam  geworden,  die 
unter  sich  vollig  ubereinstimmen.  Die  Damen  lesen,  schreiben  oder  machen  Musik. « 
Gerade  bei  diesen  Bildern  vom  glanzenden  Hofe  Franz  I.  taucht  die  Er- 
innerung  auf  an  die  Bltttezeit  der  franzosischen  Chanson,  an  Jannequin, 
Claudin  de  Sermisy  nndOrlando  Lasso,  anClement  Marot.  Scheibler 
im  » Cicerone «  zahlt  die  Bilder  dieser  Art  in  Italien  auf. 

Das  ganze  Material  der  hierhergehorigen  Bilder  ist  zusammengestellt  von 
Wickhoff2).     Ich  entnehme  daraus,  was   fur  die  Musik  inBetracht  kommt: 

Berlin,  im  Beaitze  Seiner  Majestat  des  Kaisers:  Lautenspielerin. 

Berlin,  Galerie  Raczynski:  Spinettspielerin. 

Hamburg,  Weber:  Lautenspielerin. 

Hannover,  Provinzialmuseum:  Lautenspielerin. 

Meiningen,  Herzogliches  SchloB:  Drei  musizierende  Damen. 

Rotterdam,  Bojmans  Museum:  Lautenspielerin. 

Neapel,  Auction  Pignatelli  (Febr.  1895):  Lautenspielerin. 

Turin,  Pinakothek:  Lautenspielerin. 

Wien,  Harrach:  Drei  musizierende  Damen. 

St.  Petersburg,  Eremitage:  Drei  musizierende  Damen. 

Alle  diese  Bilder  sind  untereinander  so  ahnlich,  dafl  sie,  wenn  nicht  dem- 
selben  Meister,  so  doch  einer  Schule  angehoren.  Es  sind  hier  aufgezahlt 
drei  Bilder  mit  drei  musizierenden  Damen,  sechs  Bilder  mit  Lauten- 
spielerinnen,  eine  Spinettspielerin.  Die  drei  Gruppenbilder  zeigen : 
eine  Flbtenspielerin,  eine  Lautenspielerin,  eine  S&ngerin.  Die 
Sangerin  hat  ein  Kotenblatt  in  der  Hand,  die  beiden  andern  schauen  in  das 
aufgeschlagene  Buch  auf  dem  Tische.  Text  und  Noten  sind  sd  deutlich,  dafi 
man  sie  lesen  kann.  Sie  singen  ein  Lied,  das  man  bei  Clement  Marot 
mit  geringen  Varianten  findet 

»Jovyssauce  vous  donneray, 

Mon  amy  et  si  meneray 

a  bonne  fin  vostre  esperance< 

Clement  Marot  hat  in  graziosen  Versen  geschildert,  wie  an  dem 
glanzenden  Konigshofe,  den  die  Damen  beherrschten ,  Frohlichkeit,  fiber- 
miitiger  Scherz  zu  Hause  waren: 

»Le8  unes  vey,  qui  dansoient  soubs  les  sons 

Du  tabourin:  les  autres  aux  Chansons: 

L'autre  en  apres,  qui  estoit  la  plus  forte, 

Prend  sa  compaigne,  et'par  terre  la  porte, 

Puis  de  sa  main  de  l'herbe  verde  fauche, 

Pour  Ten  fesser  dessus  la  reysse  gauche  < 

Die  Lautenspielerin  zu  Rotterdam  spielt  aus  einer  Tabulatur  mit  dem  Text: 

»Si  j'ayme  mon  amy 
trop,  plus  que  mon  mary 
Se  n'est  pas  de  mervelles.c 


1)  S.  24.  2)  a.  a.  0.  S.  226. 
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Es  mochte  iiberhaupt  in  den  Gedichten  Marot's  und  der  anderen 
franzosischen  Dichter  der  Zeit  manch  eine  interessante  Stelle  tiber  Musik 
zu  finden  sein.  Wickhoff l)  macht  aufmerksam  auf  ein  hervorragendeB  Mit- 
glied  des  Kreises  urn  die  Konigin  yon  Navarra,  Nicolas  Denisot  (1515 
bis  59),  der  als  Dichter  and  Maler  Ruhm  erwarb.  1553  gab  er  Weih- 
nachtslieder  heraus,  die  er  obendrein  noch  in  Musik  setzte.  Ein  Notenbei- 
spiel  daraus  gibt  Wickhoff.     Der  Text  beginnt: 


5p^~g-=r=F-^— *^S=S 


Mon      a    -    me       dor  -  mez    vous      En       ces    -    te  sor    -  te: 


]j]rzr7:=r^~^~^-^-^==^  ~j~~t+he^ 


Ie    -    su      Christ   vostre    e    -    poux  frappe      a        la        por    *    te. 

Prachtvolle  grofie  Reproduktionen  der  Lautenspielerin  ans  Rotterdam,  der 
drei  musizierenden  Damen  aus  St.  Petersburg  und  Meiningen  und  Wien 
sind  der  Abhandlung  von  Wickhoff  beigegeben.  Samtliche  Bilder  dieser 
Gattung  gehen  nach  Wickhoff  auf  Jean  Clouet  und  seine  Schule  zuruck. 
Der  vorstehende  Abschnitt  sei  aufgefaflt  als  ein  kleiner  Beitrag  zu  der  ins 
einzelne  gehenden  Beschreibung  der  Musikverhaltnisse  am  Hofe  Franz  I. 
von  Michel  Brenet  im  Sammelband  VI  der  IMG. 


Eine  andere  Quelle  der  Kenntnis  in  musikalischen  Dingen  bieten 

Miniaturen  des  13. — 16.  Jahrhunderts. 

Besonders  in  italienischen  Miniaturen  habe  ich  wertvolles  Material  gefunden. 
Die  Wiener  Hofbibliothek  enthalt  einen  griechischen  Kodex  mit  Miniaturen 
italienischer  Kunstler  wahrscheinlich  des  16.  Jahrhunderts.  Er  stammt  aus 
der  Bibliothek  des  Herzogs  Andrea  Matteo  HI  Aquaviva2). 

Das  Titelblatt  zur  </Wex^  axQoaoic  zeigt  als  Randleistenschmuck  eine  Ne- 
reide  mit  Laute,  einen  Triton  mit  Portativ,  einen  Satyr  mit  Laute,  Putten  mit 
Laute  und  Tamburin.  Titelblatt  zum  6.  Buch  der  Ethik,  kleine  Paradiesszene. 
5  Kn'ablein  im  Elysium,  einer  mit  Bratsche. 

Miniatur  zum  8.  Buch.    Die  neun  Musen: 

Kalliope.         Euterpe.  Erato.  Terpsichore.        Klio.        Melpomene. 

Trompete.     Guitarre.    Tambourin.        Zither.        singend.         Horn. 
Thalia.      Polyhymnia.  Urania. 

Violine.         Orgel.         Himmelsglobus. 

Miniatur  zum  9.  Buch.  Die  drei  Grazien.  Urn  das  Postament  drei  tanzende 
Kinder  mit  Triangel,  Flote,  Trommel. 

Auch  das  schon  genannte  veronesische  Bilderbuch  aus  dem  14.  Jahr- 
hundert  ist  hier  wieder  zu  erwahnen.  Es  zeigt  auf  mehr  als  100  Bildern 
eine  Darstellung  des  taglichen  Lebens  in  einer  italienischen  Stadt,  wie  sie 
So  vollstandig  und  genau  vielleicht  kaum  zum  zweiten  Male  zu  finden  ist. 
Die  folgenden  musikalischen  Darstellungen  sind  darin  enthalten3): 

1)  a.  a.  0.  S.  238. 

2)  s.  Wien.  Jahrb.  1898.  Abhandlung  von  Hermann  Julius  Hermann. 

3)  Vorziigl.  Abbildungen  im  Wien.  Jahrb.  1895. 
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Cantus:  »2  kleine  Sopranisten  und  2  tonsurierte  Chorsanger  unter 
einem  Tabernakel  vor  dem  Altar  aus  einem  Chorbuche  singend.t   Keine  Instrumente. 

Organare  can  turn  vel  sonare.  >£in  Sanger  von  einem  Geiger  und 
Handorgelspieler  begleitet.< 

Sonare  et  balare.  Hofisches  Paar  beim  Tanze,  zu  dem  drei  Musiker  mit 
Dudelsack  und  Schalmeien  aufspielen. 

Herde.    Der  Hirt  blast  Schalmei. 

Nicht  nur  in  Miniaturen ,  auch  in  Holzschnitt -Illustration  en  ist  wert- 
volles  Material  zu  finden.  Ich  fuhre  einige  Quellen  an,  die  ich  zwar  selbst 
nicht  alle  zu  Gesicht  bekommen  habe,  von  denen  ich  aber  annehme,  daB  sie 
musikalische  Darstellungen  enthalten.  Ich  zitiere  nach  der  Abhandlung  von 
Fr.  Lippmann:     Der  italienische  Holzschnitt  im  15.  Jahrhundert1). 

Die  Malermi-Bibel,  Venedig  1490,  mit  iliren  383  Illustrationen  »eines 
der  reichhaltig8ten  Vignettenbticher*.  Viele  davon  sind  nach  der  Kolner 
Deutechen  Bibel  v.  J.  1480  kopiert,  die  indes  nur  180  Illustrationen  hat. 

Maccabaer,  I.  10.  Auf  einer  Estrade  drei  Musiker  mit  zwei  Schalmeien 
(anscheinend)  und  Posaune. 

Psalm  97:  >cantate  al  signor.«  Organist  an  der  Org  el,  die  kein  Pedal  und 
keine  Obertasten  hat,  hinten  Gehilfe  an  zwei  Blaseb'algen.    Lautenspieler. 

Ovidii  Metamorphoseon  Vulgare,  Yenedig  1497. 
lib.  XII.  Apollo  und  Marsyas.  links:  rechts: 

siebenteilige  Pansflote      Pansflote,  Bratschc  mit 
und  Br  at  ache.  ftinf  oder  mehr  Saiten. 

In  der  langen  Reihe  von  venetianischen  Breviarien,  Missalien,  Offizien 
mit  Holzschnitten  ist  vielleicht  manches  zu  finden,  ebenso  in  dem  Schachspiel- 
buch  des  Jacobus  Cessole,  Florenz  1493,  das  die  verschiedenen  Stande 
darstellt,  auch  in  den  zahlreichen  Ausgaben  der  geistlichen  Dramen,  »rap- 
presentazioni*  des  15.  Jahrhunderts ,  die  besonders  in  der  Magliabecchiana 
in  Florenz  und  im  Britischen  Museum  sehr  gut  vertreten  sind. 

Das  fruheste  Mailander  Holzschnitt werk,  die  >Practica  musica*  des 
Gafori,  1496  von  Wilhelm  Signerre  aus  Rouen  gedruckt,  zeigt  auf  dem 
Titelblatt  die  neun  Musen  und  eine  Allegorie  auf  die  Harmonie  der  Spharen, 
die  Macht  der  Musik.  Noch  interessanter  ist  die  Darstellung  des  Gaforio, 
seine  Schiiler  untemchtend.  Beilaufig  sei  erwahnt,  daB  vor  kurzem  in  der 
Mailander  Ambrosiana  ein  Tafelbild  entdeckt  wurde,  das  ein  Portriit 
Gaforio's  von  der  Hand  Leonardo  da  Vinci's  sein  soil. 

Signerre's  Geistliches  Bilderbuch  Specchio  tli  Anima,  eines  der  am 
reichsten  illustrierten  Werke,  in  der  Ambrosiana,  sei  hier  auch  erwahnt. 

Signerre's  Tesauro  spirituah  im  Berliner  Kupferstichkabinett  wiederholt 
zum  Teil  die  Hlustratiouen  des  vorhergenannten  AVerkes.  Es  enthalt  63 
groBe  Holzschnitte. 

Vielleicht  noch  wichtiger  und  lehiTeicher  als  alle  die  genannten  Werke 
ist  eine  Reihe  von  Kunstdenkmalern,  die  uns  iiber  die 

Musik  in  Ferrara 

reichhaltige  Kenntnis  geben.  Gerade  Ferrara  war  ein  wichtiges  Zentrum 
der  italienischen  Miniaturmalerei.  Ein  giinstiges  Geschick  hat  viele  der 
ferraresischen  Kunstwerke   bis   heute  erhalten.     Diesen  Kunstwerken  widmet 


3)  Jahrbuch   der  konigl.  preuG.  Kunstsamml.     Berlin.     Bd.  V;  dort  auch  Abbil- 
dungen. 
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Herm.  Jul.  Hermann  im  Wiener  Jahrb.  21  eine  umfangreiche  Abhandlung: 
>Zur  Greschichte  der  Miniaturmalerei  am  Hofe  der  d'Este  in  Ferrara  «.  Bei- 
gegeben  sind  schone  Heliograviire-Reproduktionen  der  wichtigsten  Blatter. 
Von  dem  Meister  Taddeo  Crivelli  stammt  die  prachtige  Borso -Bibel 
(fur  den  Herzog  Borso  gefertigt),  jetzt  in  der  Sammlung  des  Erzherzogs 
Franz  Ferdinand  von  Osterreich-Este.  Die  Darstellung  des  Reigentanzes 
daraus  (zwei  Schalmeien  und  Posaune)  ist  schon  erwahnt  worden. 

Das  Titelblatt  zum  Buch  der  Psalmen1)  zeigt  zwei  Engel,  die  auf  Bratsche 
und  Laute  spielen*). 

Nur  beschrieben,  nicht  abgebildet,  sind  die  folgenden  Miniaturen  des  Crivelli: 
I,  Fol.  245.  zum  26.  Psalm,   in  der  Randleiste  zwei   Engel   mit  Tri angel  und 
Becken. 
250.  in  der  Randleiste  u.  a.  lautenspielender  Engel. 
253   in  der  Randleiste  u.  a.  posaunenblasende  Engel. 
256.  in   der  Initiale  E  » David,   die   Zither   spielend,   links  daneben   ein 
Madchen  mit  der  Laute,  dahinter  ein  Knabe  mit  der  Trommel* 
(zum  80.  Psalm). 
259.  »Randleiste   mit  Rosen    und  musizierenden  und   tanzenden   Patten, 
in    der    aus    4  Drachenkopfen   gebildeten   Initiale  C    vier   singende 
Monche    vor   einem   Gesangspulte    (zum   Psalm  27:    cantate   domino 
canticum  novum). « 
Es  wiirde   sich  vielleicht   der  Miibe   verlohnen,   diese  Bibel  mit  Hinsicbt 
auf  musikalische  Darstellungen  genauer  zu  untersuchen,  da  von  Hermann  nur 
einige  der  kiinstlerisch  wertvollsten  Miniaturen  beschrieben  sind. 

Andere   Werke    mit   Miniaturen    von   Crivelli    und    anderen,   in   denen 
vielleicht  manch  eine  intereasante  Darstellung  zu  finden  ist,  sind:  Missale  des  . 
Herzogs   Borso,    Modena,   Bibl.   Est.   Cod.   lat.    CCXXXIX,    Corale   fur  die 
Benediktinermonche  von  S.  Procolo  in  Bologna3);  Corale  von  S.  Petronio  in 
Bologna  (nicht  sicher,  ob  sie  von  Crivelli  herruhren). 

Im  Palazzo  Schifanoia  in  Ferrara  stent  eine  Menge  groCer  Folianten, 
geschmuckt  mit  kostbaren  Miniaturen.  Diese  21  Folianten  nennt  ein  Kenner, 
Hermann  Julius  Hermann4),  >geradezu  ein  Museum  ferraresischer  Miniatur- 
malerei*. lhre  Durchforschung  mag  auch  fur  die  Musik  manchen  Gewinn 
bringen.  Sie  gehoren  zu  einer  Gruppe  kiinstlerisch  hervorragender  Choral- 
buchsammlungen ,  die  alle  im  15.  Jahrhundert  in  Italien  entstanden  sind. 
Hermann  fiihrt  als  die  umfangreichsten  und  kiinstlerisch  prachtigsten  an  die 
Corali  des  Doms  zu  Siena,,  des  Doms  zu  Chiusi,  des  Doms  zu  Florenz,  der 
Biblioteca  Laurenziana  und  der  Biblioteca  di  S.  Marco  zu  Florenz,  von 
S.  Pietro  in  Perugia,  S.  Severino  in  Neapel,  von  Montecassino,  von  S.  Pe- 
tronio in  Bologna,  der  Bibliothek  zu  Gubbio,  des  Doms  zu  Ferrara  u.  a.  m. 
Sie  seien  der  Aufmerksamkeit  der  Musikforscher  hiermit  empfohlen.  Die  Bibel 
und  die  Corali  der  Certosa  von  Ferrara  behandelt  Hermann  ausfuhrlich8). 
Sie  sind  vom  Herzog  Borso  zwischen  1450  und  60  fur  das  Karthauser- 
kloster  gestiftet  worden. 

1)  Bd.  I.  fol.  241.  2)  Abgebildet  S.  147. 

3)  Vgl.  Fr.  Malaguzzi-Vaieri,  La  miniatura  in  Bologna  dal  XIII  al  XVHI 
secolo,  im  Archivio  storico  italiano,  ser.  V.  torn.  XVIII  (1896).  p.  276  f.  Luigi 
Frati,  I  corali  della  Basilica  di  S.  Petronio,  Bologna  1896.  Luigi  Frati,  Notizie 
storiche  sugli  scrittori  e  miniatori  dei  libri  corali  della  chiesa  di  S.  Petronio  in 
Bologna,  in  Rivista  delle  biblioteche  e  degli  archivi  VI  (1875).  p.  173  ff. 

4)  S.  180.  5)  S.  180  ff. 
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Das  prachtvolle  groCe  Titelblatt1)  des  Guglielmo  Giraldi  zeigt  in  der  oberen 
Kandleiste  musizierende  Kinder:  sie  spielen  Laute,  Trommel,  Bratsche. 
Auch  an  der  linken  Seite  ist  ein  bratschespielender  Knabe  zu  sehen. 
Die  untere  Randleiate  zeigt  einen  Kindertanz  om  ein  Postameht  herum,  auf 
dem  ein  Knabe  Mandoline  spielt.  Das  Titelblatt  zum  zweiten  Band  der  Bibel 
(nicht  abgebildet)  enth'alt  nach  Hermann's  Beschreibung  ein  reizendes  Mittelstiick,  vor 
welchem  u.  a.  zwei  Putten  auf  Harfe  und  Trompete  musizieren.  Eine  andere  in- 
teressante  Darstellung  zeigt  eine  Miniatur  des  Martino  da  Modena  in  dem  Missale 
der  Bibliothek  des  Fursten  Giangiacomo  Trivulzio  zu  Mailand2).  In  der  Mitte  machen 
sich  Putten  an  einem  Zelt  zu  schaffen.  Hinter  dem  Zelt  blasen  zwei  Putten  auf 
geraden  Zinken  oder  Trompeten,  rechts  und  links  je  drei  musizierende  Putten, 
und  zwar: 

links  Mitte  rechts 

)    Bratsche,  Art  v.  Zither    Trompete.  Trompete.      Laute,  Tamburin; 
mit  drei  Saiten,  (anscheinend  Gym b ein) 

Cymbeln.  zwei  von  dieser 

Gruppe  singen. 

Hermann  erwahnt  auch3)  lombardische  Miniaturen  aus  dem  15,.  Jahrh. 
des  Codex  latinus  Nr.  CCIX  der  Biblioteca  Estense:  Sphaerae  coelistis  et 
Planetarum  dcscriptio,  also  wieder  eine  Reihe  der  schon  mehrmals  genannten 
Planetenbilder. 

Fol.  9  zeigt  Venus  »mit  Wage  und  Stier,  unten  Liebespaare;  badende  Madchen 
und  Manner  in  einem  Brunnenbassin,  herum  Musikanten  (nicht  naher  geschildert, 
vorne  ein  gedeckter  Tisch.«  Fol.  10  zeigt  Mercur .  . .  »in  drei  Etagen  iibereinander 
AVerkst'atten  von  Kiinstlern«,  darunter  auch  die  eines  Orgelbauers.  Eine 
Agramer  Miniatur4),  Titelbild  zum  Commune  sanctorum  des  Breviariums  Ercole's  I, 
stellt  die  Heiligen  nach  der  Litanei  dar.  Oben  in  der  Mitte  Christus,  umgeben  von 
musizierenden  Engeln:  zwei  Bratschen,  Laute  und  Tamburin. 

Es  sei  auch  aufmerksam  gemacht  auf  das  in  Innsbruck  befindliche 
Missale  des  Kardinals  Ippolito  I.,  das  Hermann  » eines  der  reichsten  und 
kostbarsten  Werke  der  Renaissance*    nennt5). 

Iin  Verlaufe  meiner  Studien  tiber  die  Ferraresische  Kunst  hatte  ich  mich 
auch  mit  dem  Hauptwerk  tiber  den  Gegenstand  zu  befassen,  Gruyer's: 
Vart  ferraris.  Gruyer  zieht  neben  den  bildenden  Ktinsten  auch  die  Musik 
in  den  Bereich  seiner  Betrachtungen.  Nach  den  archivalischen  Studien  von 
Valdrighi6)  entwirft  er  ein  so  interessantes  Bild  der  Musikpflege  in  Fer- 
rara,  daB  ich  hier  wenigstens  einen  Auszug  daraus  mitteilen  mochte,  um  so 
eher,  da  die  Werke  von  Gruyer  und  Valdrighi  einem  Musiker  wohl  nur  sel- 
ten  einmal  in  die  Hande  kommen  und  so  vielleicht  das  in  ihnen  nieder- 
gelegte  Material  lange  unbeachtet  bleiben  konnte.  Gruyer  geht  chronolo- 
gisch  vor  und  behandelt  die  Kunstgeschichte  im  Zusammenhange  mit  der 
politischen  Geschichte  Ferrara's.  Seine  Darstellung  beginnt  mit  dem  14.  Jahr- 
hundert.  Bei  seinen  Mitteilungen  uber  die  Regierung  von  Nicolas  III. 
(1383 — 1441)    in  Ferrara  erfahren  wir  uber  Musik  mancherlei  Interessantes: 


1,  Abbildg.  nach  S.  180.  2)  Abbildg.  vor  S.  199.  3)  S.  212. 

4)  Agram,  Sudslavische  Akad.  d.  Wissensch.  u.  Kiinste,  Passepartout  D,  abge- 
bildet bei  Hermann,  a.  a.  0.  S.  228. 

6)  Gruyer  verweist  S.  31  auf  eine  Abhandlung,  die  vielleicht  noch  viel  mehr  in- 
trressante  Details  enth'alt:  L.  F.  Valdrighi,  Capelle,  concerti  e  musiche  di  casa 
d'Este  dal  secolo  XV  al  XVIII,  in  den  Atti  e  memorie  delle  deputazioni  di  storia 
patria  per  le  provincie  modenesi  e  parmensi,  Ser.  IH,  Bd.  H. 

6\  Hermann,  a.  a.  0.  S.  237,  Innsbruck,  Universitatsbibl.  Cod.  Nr.  43. 
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»I1  n'y  avait  pas  de  fete  en  plain  air  qui  ne  fut  egayee  par  le  son  des 
f  if  re  8  et  des  trompettes,  des  cymbales  et  des  tambourins,  tandis  que  dans 
les  reunions  a  l'interieur  du  palais  on  prenait  plaisir  a  entendre  jouer  de  la 
cithare,  du  luth,  du  rebec,  du  psalterion.« 

Wir  erfahren,  daB  Ugo  d'Este,  Parisina  und  ihre  beiden  Tochter  das  Harfen- 
spiel  eifrig  betrieben.  Musikern,  die  fur  ihn  tatig  waren,  erwies  Nicolas 
mancbmal  besondere  Gefalligkeiten.  1422  loste  er  einem  Flotenspieler 
Boemio  die  verpfandeten  Instrumente  ein.  1437  liefi  er  einem  Sanger  der 
papstlichen  Kapelle  20  Golddukaten  einhandigen,  liefi  er  die  Trompete  eines 
gewissen  Filippo  schmiicken.  Einen  gewissen  Giorgio  sendet  er  nach 
Venedig,  um  dort  Instrumente  einzukaufen.  In  seinen  Diensten  Btand 
ein  Flotenspieler  Jean  d'Avignon,  auch  ein  Deutscher,  namens  Nico- 
las wird  genannt,  der  ein  vorztiglicher  Sanger  und  Instrumentenspieler 
gewesen  sein  soil.  Im  Jahre  1441  sendet  ihn  sein  Ftirst  mit  einem  anderen 
Musiker  und  zwei  Pferden  nach  Deutschland,  mit  dem  Auftrage,  dort  >trom- 
bettieric  (tibicines)  fur  Ferrara  zu  werben.  Hundert  Golddukaten  wurden 
ihm  auf  die  Reise  mitgegeben. 

IJber  die  Pflege  der  Musik  unter  Lionel  (1407 — 1450)  macht  Grayer 
auch  Mitteilungen.  Wir  erfahren  von  zwei  Harfenspielern  Pietro  und 
Taddeo  dall'  Arpa,  einem  Guitarrenspieler  Pietrobuono  dalla 
Chitarra.  Ein  gewisser  Niccolb  war  bertihmt  als  Guitarrenspieler  und 
Sanger,  von  ihm  ist  einmal  die  Rede  als  >optimo  pulsatore  et  sua- 
vissimo  cantore*.  Zwei  Organisten  standen  bei  Lionel  in  hoher  Gunst: 
Tommaso  dagli  Organi  aus  Verona  >ingeniosus  vir«  und  Constantino 
Tan  tin  o  aus  Mod  en  a1).  Im  Jahre  1437  laflt  Lionel  in  Mantua  neue 
Trompeten  kaufen,  1439  laCt  er  eine  Posaune  schmiicken.  Ein  Pfeifer 
Domenico  Marchetto  wird  genannt.  Gruyer  erwahnt  beilaufig2)  eine 
Miniature  des  15.  Jahrhunderts  in  der  Biblioteca  d'Este,  auf  der  man 
Sanger  und  Instrumentenspieler  sieht,  die  mit  ihrer  Musik  eine  Gesell- 
schaft  von  badenden  Herren  und  Damen  ergotzen.  Es  ist  dies  wohl  eine 
Variante  der  haufigen  Darstellungen  des  Liebesgartens,  in  denen  Musik 
fast  immer  eine  Rolle  spielt. 

Uber  Musik  wahrend  der  Regierung  des  Herzogs  Borso  (1413 — 71)  sind 
auch  einige  Notizen  erhalten.  Das  Giornale  della  camera  vom  Jahre  1458 
meldet,  daB  70  lire  an  Florentiner  Musiker  ausgezahlt  wurden,  die  wahrend 
der  Osterfeiertage  in  den  Hauptkirchen  zu  Ferrara  gesungen  hatten. 
Wahrend  der  festlichen  Gelage  wurde  musiziert.  Zwei  deutsche  Musiker, 
die  auf  der  Viola  und  *mit  Cymbeln  (cymbales)  spielten ,  erhielten  am 
6.  Juni  1461  eine  besondere  Vergiitung  fiir  das  Vergniigen,  das  sie  dem 
Fursten  bei  einem  Mahl  bereitet  hatten.  1469  wurde  der  Organist 
Lionello  Fieschi  Nachfolger  des  eben  gestorbenen  Gaspare  dall'  Organo. 
Der  schon  genannte  Niccolo  Tedesco  wurde  von  Ludwig  III.  Gonzaga 
engagiert,  um  seinen  Knaben  im  Gesange  zu  unterrichten.  Niccol6  mufi 
also  auch  aufierhalb  Ferrara' s  einen  guten  Ruf  gehabt  haben.  1451 
wurden  fiir  die  Trompeten  des  Tomaso,  Perino,  Guasparo  und  Agostino 
neue  >flammes«  aus  weiflem  Taffetas  bestellt;  darauf  war  die  »licorne«  ge- 
malt,  Quasten  aus  roter,  griiner,  weiCer  und  goldener  Seide  hingen  daran3). 


1)  Vgl.  Ad.  V  e  n tu ri ,  Iprimordi  del  rinascirnento  artistico  a  Ferrara,  p.  41.      2)  S.  46. 

3)  Vgl.  Valdri  ghi  a.  a.  0.  Auch  das  groCe  Werk  von  Venturi:  L'arte  a  Ferrara 

nel  periodo    di  Borso  d'Este  mag  manche  Notiz  iiber  musikalische  Dinge  enthalton* 
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Von  Eleonore  d'Aragon,  Gattin  des  Hercules  I.  (1431 — 1505)  er- 
fahren  wir,  dafl  sie    die  Musik   sehr   liebte    und  selbst   die   Harfe   spielte1). 

Im  Jahre  1501  kam  auf  Betreiben  des  Papstes  Alexander  VI.  die 
Heirat  zwischen  Lucrezia  Borgia  und  Alphons  d'Este  zustande.  Der  Her- 
zog  Hercules  liefl  seine  Schwiegertochter  von  einer  glanzenden  Kavalkade 
einholen.  Ungefahr  570  Personen  ritten  im  Zuge,  an  der  Spitze  13  Trom- 
peter  und  acht  Oboen  (wohl  Schalmeien).  Am  23.  Dezember  ritt  dieser 
prunkvolle  Zug,  in  dem  die  vornehmsten  Geschlechter  Ferrara' s  vertreten 
waren,  durch  die  Porta  del  Popolo  in  Rom  ein.  Eine  Woche  darauf  fand 
vor  dem  Papste  die  Hochzeitszeremonie  statt.  Bei  den  Festen,  die  hierauf 
stattfanden,  mag  die  Musik  wohl  auch  nicht  zum  wenigsten  beteiligt  gewesen 
sein.  Gregorovius  in  seinem  Werk  iiber  Lucrezia  Borgia  beschreibt 
diese  Feste  ausfuhrlich2).  Auf  dem  Ruck wege  nach  Ferrara  gesellte  sich  zu 
der  Kavalkade  von  570  Reitern  eine  zweite  von  600  aus  Rom  her.  Der 
feierliche  Einzug  in  Ferrara  am  2.  Februar  1502  war  eines  der  prunkvollsten 
Schauspiele  der  ganzen  Renaissance-Epoche.  Den  75  Bogenschiitzen  mit  den 
Farben  der  d'Este  an  der  Spitze  des  Zuges  folgten  24  Trompeter  und 
viele  Schalmeienblaser.  Mitten  im  Zuge  waren  die  vier  Gesandten  aus 
Rom,  hinter  ihnen  sechs  Trommler  und  die  zwei  Lieblingsnarren  der 
Lucrezia.  Auf  dem  Wege  waren  Triumphbogen ,  Statuen  errichtet,  mytho- 
logische  Schauspiele  wurden  aufgefiihrt,  auch  Or  Chester  spielte  n.  Acht 
Tage  lang  dauerten  die  Hochzeitsfestlichkeiten.  Die  vornehmen  Geschlechter 
erwiesen  dem  jungen  Paare  besondere  Aufmerksamkeiten.  Die  Furstin  von 
Mantua  gab  ein  Fest,  bei  dem  sie  nach  der  Mahlzeit  Canzonen  zur  Laute 
sang.  Was  wohl  bei  den  vielen  Ballen  musiziert  wurde,  was  man  wohl  in 
den  Kirch  en  mag  gehort  haben?  Bei  seinen  Festlichkeiten  verwendete 
Hercules  oft  die  Talente  zweier  Improviaatoren3),  des  Francesco  Cieco, 
Autors  des  »Mambriano«,  und  des  Giovanni  Orbo,  die  Canzonen  und 
Sonette  sangen  und  sich  dazu  mit  der  Lyra  (?)  begleiteten.  Im  Jahre  1486 
liefl  Hercules  im  Hofe  des  Schlosses  die  Menaechmi  des  Plautus  in  ita- 
lienischer  IJbersetzung  auffuhren,  ein  fur  die  Geschichte  des  Theaters  wichtiges 
Ereignis.  Im  folgenden  Jahre  schon  fand  wiederum  im  Hofe  des  Schlosses 
eine  Theaterauffuhmng  statt  von  Niccol6  da  Corregio's  >Cefalo<;  dabei 
wurden  Intermedien  fur  Instrumente  allein  aufgefuhrt4).  Das  Theater 
wurde  in  Ferrara  bald  eins  der  beliebtesten  Vergniigungen.  1502  wurde 
der  Epidicus*)  aufgefuhrt.  Jedem  Akt  folgte  ein  Ballett,  die  morescha. 
Zehn  Gladiatoren  tanzten  zum  Schalle  der  Tamburins;  zu  einem  anderen 
Tanz  spielten  vier  Lautenspieler  auf,  die  auch  Canzonen  sangen. 

Isabella  d'Este,  bei  deren  Namen  alles  lebendig  wird,  was  uns  die 
italienische  Renaissance  an  Kultur  der  Personlichkeit,  an  vornehmer  Kunst- 
pflege  bedeutet,  die  vielleicht  den  reinsten  und  edelsten  Typ  der  in  Kiinsten 
und  Wissenschaften  trefflich  bewanderten  italienischen  Edeldame  darstellt, 
hat  in  Briefen  vom  Jahre  1502  an  ihren  Gatten  Franz  Gonzaga  eine  ziemlich 
genaue  Beschreibung  dieser  Ballette  gegeben.  In  einem  spricht  sie  iiber 
das  Drama  Asinarms  und  die  dazu  gehorige  Moresca: 

1)  Gruyer  I.  S.  75. 

2)  Gregorovius  II,  24—27. 

3)  Venturi  a.  a.  0.  S.  102. 

4)  s.  Tirabo8chi,  Storia  della  letteratura  italiana.  t.  VI,  p.  1318  ff. 
6)  s.  Gregorovius,  Lucrezia  Borgia.  II.  p.  42  ff. 
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•  DieZuschauer  sahen  14Satyre  auf  der  Biihne  erscheinen,  von  denen  einer  einen 
versilberten  Eselsschadel  trug,  in  dem  sich  eine  Glockenspieluhr  befand.  Die 
Bauern  tan z ten  zu  den  KTangen  dieses  Glockenspiels  ...  Im  zweiten  Akt  sah 
man  acht  Sanger  und  Sangerinnen,  in  deren  Mitte  eine  Virtuosin  aus  Mantua 
auf  drei  Lauten  spielte  .  .  .  Das  Ballett  schloB  mit  einem  landlichen  Tanz  zum 
Klang  des  Dudelsacks.< 

IJber  die  obszone  Komodie  Cassina  ist  Eleonore  sehr  entriistet.  Gerade 
in  ihrein  Bericht  daruber  jedoch  finden  sich  bemerkenswerte  Notizen  iiber 
Musik.  Als  Prolog  gleichsam  wurde  ein  Musikstuck  von  Rombonzino  ge- 
spielt,  wurden  »barzelle«  zum  Preis  des  neuvermahlten  Paares  gesungen. 
In  die  Komodie  des  Plautus  waren  auch  Musikstiicke  eingeflochten  worden. 
Im  dritten  Akt  spielten  sechs  Violinisten.  Als  Interraedien  wurden 
Ballette  aufgefiilirt.  Gregorovius  hebt  hervor,  daB  ganz  besonders  das 
Violinspiel  in  Ferrara  gepflegt  wurde.  Als  Caesar  Borgio  1498  an  den 
Hof  des  franzosischen  Konigs  abreiste,  bat  er  Hercules  von  Ferrara  ihm 
einige  seiner  Violinspieler  nach  Frankreich  mitzugeben;  er  hoffte  wohl 
mit  diesen  in  Frankreich  glanzen  zu  konnen. 

Hercules  I.  grundete  die  Kapelle  d'Este.  Vom  Jahre  1471  an  suchte  er 
nach  Instrumentalisten  und  Sangern,  die  fahig  waren,  gute  Musik  beim 
Gottesdienst  aufzurahren.  Da  man  ihm  das  Talent  des  D.  Martino  d'Alemagna, 
eines  Priesters  am  Konstanzer  Dom  geriihmt  hatte,  so  .  . .  trat  er  mit  diesem  in 
Verbindung,  mit  der  Absicht,  von  Martino  die  Kapelle  organisieren  und  leiten  zu 
lassen.  .  .  .  Man  weiB  jedoch  nicht,  ob  Martino  wirklich  die  Kapelle  in  Ferrara  ein- 
gerichtet  hat.  Sicher  ist  jedoch,  daB  die  Kapelle  1472  schon  bestand,  denn  in  den 
Archiven  finden  sich  aus  diesem  Jahre  Notizen  iiber  einen  Orgelmeister,  einen 
Lehrer  der  deutschen  Kinder  (maitre  des  enfants  allemands),  einen  Tenor, 
einen  Sopranisten  oder  Kastraten.  1475  entlieB  der  Herzog  die  kleinen  deutschen 
Sanger.  Der  Kapellmeister  hieC  Fra  Giovanni  Bebri  oder  Bebris  .  .  .  ,  einer 
der  geschatztesten  Mucker  war  DonPedrosio.c 

Bemerkenswert  ist  es  also,  daB  von  1472  an  drei  Jahre  lang  eine  deutsche 
Knabenkapelle  in  Ferrara  tatig  war.  Der  Name  Bebri  oder  Bebris  scheint 
mir  auch  deutschen  Klang  zu  haben,  vielleicht  ist  ein  Johann  aus  Biebrich 
gemeint,  oder  Bebra?     Gruyer  fahrt  fort: 

»  Ferrara  wurde  also  ein  beriihmtes  Musikcentrum.  Aus  anderen  italieuischen 
Stadten  kam  man  dorthin,  um  Musik  zu  studieren.  Pietro  Bono,  ein  Guitarren- 
spieler,  war  so  beriihmt,  daB  Giovanni  Boldu  seine  Gesichtsziige  in  einer  Medaille 
pragte.  Auch  der  Name  D.  Guido  Giovanni  ist  erhalten.  1496  wurde  er  zum 
Organisten  der  Kathedrale  ernannt.  Mehrere  Trompetenblaser  und  andere 
Musiker  waren  im  Gefolge  des  Jacopo  Tratti,  der  als  Gesandter  1472  zum  Konig 
von  Sizilien  reiste.  Giovanni  Yenaysius,  Sanger  des  Herzogs,  sandte  an  Franz 
Gonzaga  eine  chanson  des  beriihmten  Josquin,  der  (1499)  unter  den  Musikern  ge- 
nannt  wird,  die  von  Hercules  Gehalt  bezogen2).*  (Es  handelt  sich  hier  um  Josquin 
de  Pres.)  .  .  .  > Hercules  liebte  die  Musik  so  sehr,  daB  er  in  den  Beschwerden  des 
Alters  einen  Trost  fand  in  dem  Spiel  des  Clavicembalisten  Vincenzo  da  Mo- 
den  a3j.  Seine  Musikbibliothek  enthielt  die  kostbarsten  Handschriften  und  Druckwerke.* 
Wir  erfahren  auch4),  daB  die  meisten  Musiker  in  Diensten  des  Herzogs 
Niederlander  und  Franzosen  waren.  In  seinem  Kapitel  iiber  Afons  I. 
(1476 — 1534),  den  Gatten  der  Lucrezia  Borgia,  macht  Gruyer  wiederum 
Mitteilungen  iiber  die  Musik  wahrend  dessen  Begierungszeit5).  Von  Jugend 
auf   war  Alfons    ein   groBer    Musikliebhaber.      Bei    den    Festlichkeiten    zu 


1)  Gruyer,  p.  115.         2)  s.  Gruyer,  Les  portraits  peints  par  Raphael,  t.  II,  p.  62. 
3)  s.  Valdrighi  a.  a.  0.  4)  Gruyer,  p.  114.  6)  Gruyer,  p.  115. 
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seiner  Hochzeit  zeigte  er  sich  als  tiichtigen  Geigenspieler.  Es  wird  be- 
sonders  berichtet,  da£  er  sich  nach  der  Aufftthrung  der  schon  genannten 
rCassina*  hervorgetan  habeJ).  Im  Jahre  1506  werden  in  den  Archiven 
zum  ersten  Male  Floten  erwahnt.  Battista  da  Verona  wird  beanftragt, 
in  Yen e dig  Floten  zu  kaufen.  Doch  fallt  in  die  Zeit  des  Alfons  schon 
der  Niedergang  der  Musik  in  Ferrara.  Infolge  des  Krieges  wurde  die 
Kapelle  aufgelost,  die  meisten  Sanger  gingen  nach  Mantua.  Unter  ihnen 
werden  genannt  liar io  Turburone,  Jeromino  da  Verona,  Fra  Felice, 
messer  Michele  da  Lucca,  ein  Bassist,  um  den  sich  Leo  X.  im  J.  1514 
bemtihte.  Nur  ein  Bassist,  Fra  Gianfrancesco  da  Lodi,  blieb  in  Diensten 
des  Herzogs  weiter.  1518  beanftragt  der  Herzog  einen  gewissen  Sacrati, 
ihm  die  neuen  Kompositionen  des  beruhmten  Gianni  Motoni  zu  verschaffen. 
Soil  damit  vielleicht  Jean  Mouton  gemeint  sein?  1523  erhalt  ein  Sanger 
Giovanni  Michele  von  Sigisraondo  d'Este  30  lire  fur  ein  Buch  Mess  en. 
Der  ferraresische  Gesandte  in  Horn  Pauluzzo  oder  Paolucci  halt  seinen 
Fiirsten  tiber  die  musikalischen  Neuigkeiten  auf  dem  laufenden.  Einmal  be- 
richtet  er  von  einer  Komodie,  in  der  ein  Ore h ester  spielte,  zusammen- 
gesetzt  aus  Schalmeien  (fifres),  Dudelsacken,  zwei  cornetti,  Violen, 
Lauten,  einer  kleinen  Orgel,  einer  Flote  und  einer  Gesangsstimme. 
In  der  Herstellung  der  Floten  wird  eine  Neuerung  eingefuhrt.  Man  blies 
nicht  mehr  wie  friiher  in  den  oberen  Teil  des  Instruments,  sondern  in  die 
Mitte.  Auf  einer  solchen  neuen  Flote  spielte  Alfons  selbst,  unter  Anleitung 
des  Meisters  Francesco  della  Viola2).  Hercules  II.  (1508 — 59)  hatte  in 
Diensten  die  Musiker  Antonio  da  Cornetto  und  Alfonso  della  Viola, 
den  Guitarrenspieler  Bernia,  den  Lautenspieler  Bernardo  da  Milano, 
Kapellmeister  war  vielleicht  Ciprian  da  Bore;  im  Jahre  1556  wird  eine 
besondere  Dotation  an  Ciprian  erwahnt  >homo  molto  virtuoso  et  da  bene, 
et  da  molt'  anni  suo  servitore*.  Niederlandische  Sanger  liebte  er  sehr; 
laBt  sich  vom  Herzog  von  Savoyen  ein  Kontralt-Kastraten,  einen  tiefen 
Ba£  senden.     Auch  Spanier  waren  in  "seiner  Kapelle3). 

Ganz  besonders  gliinzend  war  die  Musikpflege  am  Hofe  Alfons  II. 
(1533—97). 

•Die  Musik  war  die  t'agliche  Unterhaltung  des  Herzogs  von  Ferrara  in  der  Stadt 
und  auf  dem  Lande;  sie  wurde  herangezogen  beim  kirchliehen  Gottesdienst,  bei  der 
Darstellung  von  Komodien;  sie  begleitete  oder  folgte  auf  jedes  eiuigermaBen  fest- 
liche  Mahl.< 

Bei  Frizzi4)  werden  ungefahr  20  Musiker  aus  Ferrara  genannt,  die  ein 
grofies  Ansehen  genossen.  Alfonso  della  Viola  war  auch  als  Komponist 
tatig.  Er  schrieb  Musik  zu  den  Komodien  VOrbecche  von  Cintio 
Giraldi,  Sfortunato  von  Agostino  Argenti,  Aretusa  von  Alberto 
Lollio.  Fur  eine  andere  Komodie  des  Giraldi  Egle  schrieb  Antonio 
dal  Cornetto  die  Musik.  Ein  Musiker  von  franzosischer  Herkunft,  G. 
Alexandre  de  Milleville,  war  Lehrer  der  kleinen  Prinzessinnen.  Sein 
Name  wird  von  1544 — 73  genannt.  Auch  sein  Sohn  Francois  wurde  ein 
bekannter  Musiker.  Gi aches  de  Wert  kam  oft  von  Mantua  nach  Ferrara. 
Kapellmeister  war  Ippolito  Fiorino,  Organist  Luzzasco  Luzzaschi. 


1)  Gruyer,  p.  143  f. 

2)  s.  Valdrighi  a.  a.  0. 
3   Gruyer,  p.  194. 

4)  Frizzi,  Mem.  per  la  storia  di  Ferrara.  t.  IV,  p.  442  und  Gruyer,  p.  228. 
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Des  letzteren  Dienste  wurden  vom  Herzog  belohnt  durch  Schenkung  eines 
Hauses  in  Voghenza.  Auch  die  vornehmen  Dilettanten  und  ihre  Damen 
waren  bei  den  Hofkonzerten  baufig  beteiligt.  Von  1583 — 89  wird  Tar- 
quinia  Molza  aus  Modena  oft  genannt,  eine  der  gebildetsten  Damen  ibrer 
Zeit;  sie  war  in  den  klassischen  Sr>rachen,  in  der  Theologie  und  Philosophic, 
in  der  Musik  gleicb  gut  bewandert.  Der  Kaiser  versucbte  vergebens,  sie  an 
seinen  flof  zu  fesseln.  Als  Ebrendame  der  Herzogin  von  Ferrara  bezog  sie 
ein  monatlicbes  Gebalt  von  52  lire.  Sie  sang  entztickend  zur  Viola, 
Laute  oder  Harfe,  die  sie  selbst  spiel te.  Neben  ibr  glftnzte  Anna  Guarini. 
Zwischen  Tarquinia  Molza,  der  »Unica«,  wie  ibr  ebrender  Beiname 
lautete,  und  Gi aches  de  Wert  entspann  sicb  ein  Liebesverhaltnis,  das  schlieB- 
licb  ibrem  weiteren  Verbleiben  in  Ferrara  ein  £nde  bereitete.  Sie  starb, 
75  Jahre  alt,  am  8.  August  1617  zu  Modena1).  Aucb  in  den  Konnen- 
klostern  um  Ferrara,  in  San  Antonio,  San  Silvestro,  San  Vito  wurde 
viel  Musik  gemacbt;  die  Nonnen  sangen,  spielten  aber  aucb  Saiten-, 
Streich-  und  Blasinstrumente.  Ibr  Ruf  war  so  groB,  daft  Margarethe 
von  Osterreich  nach  ibrer  Hocbzeit  mit  Konig  Pbilipp  III.  von  Span i en, 
die  vom  Papst  Clemens  VIII.  in  Ferrara  zelebriert  wurde,  die  Kloster  Santa 
Maria  in  Vado  und  San  Vito  besucbte  und  dort  die  Musik  der  Nonnen 
anborte.  Zweibundert  Dukaten  uberwies  sie  ibnen  als  Zeichen  der  Aner- 
kennung2). 

Mancberlei  Belebrung  iiber  die  Musik  in  Ferrara  gewabrt  das  Werk  von 
Gruyer  auBerdem.  Wir  erfabren,  daB  im  Dom  die  Or  gel  n  1465 — 68  ge- 
baut  wurden;  daB  die  Organisten  meistens  Priester  der  Katbedrale 
waren3].  Merkwiirdige  musikalische  Veranstaltungen  fanden  mancbmal 
in  der  Katbedrale  statt,  so  z.  B.  am  Palmsonntag  1503:  iiber  Hausern, 
die  vor  dem  Hauptaltar  markiert  waren,  offnete  sich  plotzlicb  der  Himmel, 
und  die  Musiker  des  Herzogs  Hercules  I.  als  Engel  verkleidet,  ver- 
anstalteten  eine  paradiesiscbe  Musik.  1500  Dukaten  verscblang  diese 
einzige  Auffubrung.  Vielerlei  abnliche  Darstellungen  werden  aus  Ferrara 
bericbtet.  Im  Jahre  1440  ist  z.  B.  eine  Eintragung  in  den  Biicbern  der 
Sakristei,  Ausgaben  ftir  Engelsfltigel,  die  bei  Prozessionen  gebraucht  wurden. 
Abnliches  erfabren  wir  aus  Modena.  Dort  fanden  1500  wabrend  neun 
Tagen  Prozessionen  statt  zur  Abwendung  des  drohenden  Tiirkeneinfalls.  Die 
Propbeten  und  Engel,  sogar  Gott  Vater,  die  beilige  Jungfrau  mit  dem  Kinde, 
die  Apostel,  die  Heiligen  usw.  marschierten  im  Zuge,  aber  auch  zwei  Teufel, 
die  Tugenden,  Damoneu,  ein  Riese,  ein  Bar  usw.,  nicht  zu  vergessen  drei 
Esel,  mit  Lebensmitteln  bepackt4).  Zweifellos  ist  dabei  aucb  viel  Musik  ge- 
macht  worden;  Einzelheiten  dariiber  sind  mir  nicht  bekannt.  In  der  Kircbe 
S.  Antonio  zu  Ferrara  waren  ehemals  Orgeln  mit  pracbtigen  Holzscbnitzereien, 
1531  von  Giovanni  di  Cipro  verfertigt;  in  der  Kirche  del  Suffragio  in 
Ferrara,  wohin  sie  spater  verkauft  wurden,  sind  sie  jetzt  nocb  zu  sehen5). 


1)  Amilcare  Ramazzini,  Lea  musiciens  flamands  a  la  cour  de  Ferrare,  in  TAr- 
chivio  storico  lombardo  vom  31.  M'arz  1879. 

2)  s.  Larousse,  Dictionnaire  universel  ,'du  X«  au  XVII6  siecle  p.  733),  (Instru- 
ments de  musique)  und  Frizz i  a.  a.  0.  V,  34. 

3)  Gruyer,   I,   p.  292,   auch   L.  N.   Citadel  la,    Notizie    relative    a   Ferrara. 
1. 1,  p.  66  ff. 

4)  Gruyer,  I,  p.  304  ff. 

5)  Gruyer,  I,  p.  309. 
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In  der  Kirche  S.  Maria  della  Consolazione,  jetzt  als  Miiitarinagazin 
benutzt  und  schwer  zuganglich,  befindet  sich  ein  Fresko:  Kronung  der  Maria 
mit  musizierenden  Engeln  von  Domenico  Panetti  (gest.  etwa  1512) 
oder  noch  wahrscheinlicher  von  Lodovico  Mazzolino.  Die  Engel  sind  in 
zwei  Choren  aufgestellt,  in  jedem  fiinf  grofie  Engel,  die  auf  der  »harpe, 
viole,  violonet  la  basse*  spielen.  Gruyer  vergleicht  mit  diesem  Fresko  eiu 
anderes  des  Ambrogio  Borgognone  da  Fossano  in  San  Simpliciano  zu 
Mailand.     Engel  in  Gruppen  zu  drei   musizieren  darauf1). 

Im  Palazzo  Calcagnini- Beltrami,  auf  dem  Corso  Ghiaia,  sind  Fresken 
des  Ercole  Grandi  erhalten.  Man  sieht  u.  a.  auf  einer  Balustrade  unge- 
fahr  30  Personen  mit  prachtigen  Kostumen  » conversant,  chant  ant,  jouant 
de  divers  instruments*.  Es  sind  nach  Gruyer  vielleicht  Portrats  der 
Gesellschaft,  die  sich  zur  Zeit  Alfons  I.  zusammenfand ;  ein  Abbild  der 
ferraresischen   Gesellschaft,    wie   sie   Boiardo    und   Ariost   besungen   haben2). 

Auf  Fresken  der  ersten  Halfte  des  15.  Jahrhunderts  im  Palazzo  del 
Paradiso  sieht  man  u.  a.  auch  eine  Frau  an  der  Orgel. 

Im  Palazzo  Schifanoia  ist  ein  Fries  mit  musizierenden  Kin  der  n  er- 
halten, im  Jahre  1467  gemalt3).  Dieser  Palast  enthalt  eines  der  bedeutendsten 
Kunstwerke  Ferrara's,  die  "Wandmalereien  des  grofien  Saales.  Dargestellt 
sind  Planeten-  oder  Monatsbilder,  eine  Klasse  von  Darstellungen,  die 
sich  in  der  Renaissancezeit  nicht  selten  findet.  Der  Einflufi  der  Planeten 
auf  die  menschlichen  Tatigkeiten  bildet  das  Thema;  Musik  ist  in  diesen 
Fresken  oft  dargestellt.  Gute  Photographien  von  Alinari  sind  leicht  er- ' 
haltlich. 

Gruyer  gibt  im  Anhang  zu  seinem  zweiten  Bande  eine  ausfuhrliche 
Beschreibung  der  Malereien  im  Palazzo  Schifanoia,  der  das  folgende  auf 
die  Musik  beziigliche  entnommen  ist.     Sie  sind   gegen  1470  gemalt  word  en. 

April.  Venus.  Daraufunter  anderem  auch  eine  Liebesgartenszene,  mehrere 
Paare  in  z'artlicher  Umarmung  oder  traulichem  Gespr'ach.  Eine  Gruppe  von  drei 
Personen  ist  umgeben  von  funf  jungen  M'annern  und  neun  jungen  Madchen.  Drei 
der  Madchen  haben  Lauten  und  ein  anderes  Instrument. 

Mai.  Apollo  mit  der  Laute  zu  FiiBen;  auf  einem  Hiigel  die  neun  Musen; 
ob  sie  Instrumente  tragen,  ist  nicht  angegeben.  Auf  dem  Mittelbild  ein  Floten- 
spieler.  »  Links  ein  elegant  gekleideter  Mann,  er  halt  in  der  rechten  Hand  einen 
kleinen  Stock  (baguette,  lehrt  einem  vor  ihm  knieenden  Jungling  die  Regeln  der 
Musik  oder  der  Poesie.«  Der  unterste  Teil  des  Bildes  ist  leider  zerstort,  und  dies 
ist  um  so  bedauerlicher,  da  dieser  Teil  wahrscheinlich  die  Kunstler,  auch  die 
Musiker  am  Hofe  von  Ferrara  darstellte. 

Juni.  Mercur.  Drei  Gestalten  mit  Blasinstrumenten,  vielleicht  Schafer, 
denen  Mercur  die  Musik  beibringt.  Eine  Schaar  Soldaten  (fantassins)  marschiert  beim 
Wirbel  der  Trommel,  vor  den  Reitern  ein  Trompeter. 

Juli.  Jupiter.  Religiose  Szenen;  u.  a.  sieht  man  sieben  Monche;  sie  sing  en 
und  spielen  verschiedene  Instrumente,  auch  Cymbe In  und  Trommeln.  Es  handelt 
sich  also  um  eine  kriegerische  Musik.  Diese  Monche,  auf  deren  Kutten  ein 
groGes  Kreuz  aufgen'aht  ist,  schreiten  vor  einer  Truppe  Bitter,  die  zum  Kampf  gegen 

1)  Abbildung  der  Freske  des  Borgognone  in  Rosini,  Tafel  CI,  Storia  della 
pittura  italiana.  Gute  Photographien  von  Marco  zzi  und  Ferrari  a,  Mailand. 
S.  auch  Morigeri,  L'arte  in  Milano,  p.  75.  Crowe  und  Cavalcaselle,  Gesch.  d. 
ital.  Malerei.  VI,  p.  52.  Abbildungen  einzelner  Gruppen  in  einem  Artikel  von 
Gruyer,  Gazette  des  beaux-arts.  1.  Juin  1893. 

2)  s.  Gruyer,  I,  p.  364  f. 

3)  Gruyer,  p.  423. 

s.  a.  img.  vii.  24 
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die  Tiirken  auarucken.«  Es  liegt  hier  eine  Reminiszenz  vor  an  den  Aufruf  zu  einem 
neuen  Kreuzzug,  den  Pius  II.  im  Jahre  1464  erlieC. 

August.    Ceres.    Neben  ihr  zwei  Trompeten  blasende  Putten. 

Yon  Bildern  der  ferraresischen  Meister,  die  mir  bekannt  sind,  kame  auch 
noch  in  Betracht: 

Cosima  Tura  (etwa  1430—96).  London,  Nat.  Gall.  Nr.  772.  Madonna  mit  dem 
Kinde  zwischen  sechs  musizierenden  Engeln,  darunter  zwei  orgelspielend. 
Abbildungen  im  Archivio  storico  delP  arte.     1894.    Heft  2. 

Aus  der  Gattung:  Monats-  und  Planetenbilder  seien  noch  einige  andere 
hier  aufgezahlt: 

Hans  Sebald  Beham:  Der  Planet  Merkur.  Das  Blatt,  einen 
Organisten  darstellend,  ist  schon  genannt  worden. 
Venus,  darauf  ein  musizierendes  Paar. 
Das  Berliner  Kupferstichkabinett  enthalt  eine  vollstandige  Sammlung 
der  Blatter  des  Beham  (1500  —  50).  Musikalische  Darstellungen  sind  sicher 
auch  darunter.  Es  war  mir  nicht  moglich,  die  Stiche  des  Beham  alle  zu 
durchforschen ;  ich  verschiebe  dies  auf  eine  spatere  Gelegenheit. 


Mit  dieser  Skizze  liber  die  Musik  in  Ferrara  schliefie  ich'  meine  Be- 
trachtungen  ab,  dazu  gezwungen  durch  Rucks  ich  ten  auf  Zeit  und  auf  Raum, 
der  mir  hier  zur  Verfiigung  stent.  Mogen  diese  liickenhaften  und  teilweise 
zusammenhanglosen  Studien  angesehen  werden  als  ein  erster  Versuch,  iiber 
ein  weites  Gebiet  eine  Ubersicht  zu  gewinnen ,  das  literarisch  noch  nicht 
griindlich  behandelt  worden  war. 


Digitized  by 


Google 


Arnold  Schering,  Zur  instrumentalen  Verzierungskunst  im  18.  Jahrhundert.  365 

Zur  instrumentalen  Verzierungskunst,  im  18.  Jahrhundert. 

Von 

Arnold  Schering. 

(Leipzig.) 

Die  alte  Vortragskunst  unterschied  bekanntlich  innerhalb  der  Lehre 
von  den  Verzierungen  zwei  Arten  solcher:  die  wesentlichen  Manieren 
(Vorschlag  mit  seinen  Unterarten,  Doppelschlag,  Triller,  Mordent  usw.) 
und  die  willkurlichen  (freien)  Verzierungen,  die  in  langeren  oder  kiirzeren 
Dmschreibungen  der  melodischen  Linie  bestanden.  Von  der  Praxis  der 
wesentlichen  Manieren  kann  man  sich  auf  Grund  ausfuhrlicher  Auseinander- 
setzungen  in  alteren  Lehrbiichern  unschwer  ein  deutliches  Bild  machen, 
denji  es  handelt  sich  dabei  eigentlich  nur  um  die  richtige,  stilgemaBe 
Auflosung  zeichenmaBig  iiberlieferter  Abkurzungen.  Schwieriger  ist  eine 
Kontrolle  der  freien  Verzierungstechnik,  die  den  Charakter  der  Impro- 
visation trug,  also  beim  Vortrage  durch  den  Augenblick  geboren  wurde. 
Die  Schultheorie  konnte  diese  Technik  nur  in  allgemeine  Regeln  und 
Vorschriften  bannen,  alles  nahere  blieb  dem  Studium  des  lebendigen  Vor- 
trags  beriihmter  Virtuosen  uberlassen. 

An  Beispielen  und  Regeln  fur  die  freie  Verzierung  sind  nun  zwar  die 
Vortragsschulen  seit  Rognone  und  Ganassi  bis  zum  Anfange  des  19.  Jahr- 
hunderts  uberreich,  und  es  fehlt  auch  nicht  an  phantasievollen  Dar- 
stellungen  der  unter  den  Handen  der  Schreiber  oft  zerrinnenden  Materie, 
aber  sprechende  Belege  fiir  die  eigentumliche  Praxis  liefern  doch  erst 
Dokumente,  in  denen  ein  Zufall  neben  dem  Original  eines  Stiicks  audi 
dessen  tatsachliche  Ausfiihrung  mit  alien  ihren  Einzelheiten  schwarz  auf 
weiB  heriibergerettet.  Die  Sparlichkeit  der  bisher  bekannten  Nieder- 
schriften  durchweg  verzierter  Instrumentalstiicke  aus  dem  18.  Jahrhundert 
legt  die  Vermutung  nahe,  daB  es  ahnlich  wie  beim  Aussetzen  des  General- 
basses  als  wenig  ehrenvoll  gait,  sich  der  Eselsbrucke  einer  vorherigen 
Notierung  zu  bedienen,  und  daB  in  Fallen,  wo  die  Unsicherheit  des  Vor- 
tragenden  oder  ein  anderer  Grund  eine  solche  notwendig  machte,  das 
Manuskript  nach  der  Benutzung  vernichtet  wurde.  Es  konnte  freilich 
auf  Bach's  Klavierwerke  als  auf  Muster  der  freien  Verzierung  verwiesen 
werden.  Aber  das  Fehlen  von  Gegenbeispielen,  d.  h.  denselben  Satzen 
ohne  Verzierungszutat,  scheidet  sie  fiir  den  Zweck  einer  sinnfalligen 
Demonstration  der  Praxis  aus1).    Kadenzen,  wie  sie  Handel  und  andere 


1)  Eine  Ausnahme  bildet  der  in  Bd.  IV,  S.  239  der  Sammelbande  besprochene  Fall. 
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ihren  Sangern  in  die  Stimmen  schrieben,  liefern  zwar  wichtige  Beispiele 
zum  Kapitel  der  freien  Verzierung,  gestatten  aber  nicht  ohne  weiteres 
Rtickschliisse  auf  deren  Verwendung  in  der  instrumentalen  Musrikubung. 
Das  Folgende  moge  diese  Liicke  in  unserer  Erkenntnis  wenigstens  an 
einem  Punkte  ausfiillen  helfen. 

Die  wichtigsten  Belege  fiir  die  instrumental  Verzierungstechnik  in  der 
ersten  Halfte  des  18.  Jahrhunderts  enthalt  die  durch  Chrysander's 
Neudruck  wieder  bekannter  gewordene  Amsterdamer  Ausgabe  der  Corelli- 
schen  Violinsonaten.  Um  seinem  mit  dem  italienischen  Verzierungswesen 
wenig  vertrauten  franzosischen  Abnehmerkreise  den  Vortrag  der  Adagien 
zu  erleichtern,  hatte  der  Verleger  Mortier  Corelli's  Verzierungen,  commc 
il  Us  joue,  sorgfaltig  in  ein  besonderes  System  iiber  der  Originalstimme 
eintragen  lassen.  Wir  diirfen  sie  wohl  fiir  authentisch  ansehen1).  Die 
vornehme  Zuriickhaltung,  mit  der  das  Reizmittel  der  freien  Ornamentik 
hier  gehandhabt  wird,  ist  Corelli's  durchaus  wiirdig.  Spatere  Virtuosen 
sind  freigebiger  damit,  und  schon  um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts 
ist  in  Italien  die  freie  Verzierung  zu  einer  wahren  Manie  ausgear- 
tet.  Ein  letzter  Auslaufer  derselben  liegt  in  der  Verzierungstabelle  eines 
Tartini'schen  Adagios  vor,  die  J.  B.  Cartier  seiner  Violinschule  (L'art 
du  Violon)  vom  Jahre  1798  (1801)  mitgibt.  Im  Anhang  A  ist  eine  Aus- 
wahl  der  wohl  von  Cartier  selbst  stammenden  Verzierungen  mitgeteilt.  Die 
Uberschrift  besagt,  daB  es  sich  um  eine  Art  Anleitung  zum  Verzieren 
handelt;  es  bleibt  daher  fraglich,  ob  zu  Cartiers  Zeit  jemals  das  Adagio 
noch  in  einer  dieser  schwiilstigen  Weisen  offentlich  zum  Vortrag  ge- 
kommen  ist.  Ein  an  derselben  Stelle  abgedrucktes  verziertes  Adagio  von 
Nardini  (im  Anhang  B  teilweise  mitgeteilt)  halt  sich  gemaBigter  und 
laBt  die  Originalmelodie  unter  den  Zutaten  stets  deutlich  noch  hervor- 
blicken.  Unsere  Violinisten,  die  dieses  Adagio,  nach  Adur  transponiert, 
aus  David's  »Hoher  Schule  des  Violinspiels*  bisher  unverziert  vorgetragen, 
werden  iiber  die  »Entstellung«  der  schonen  Melodie  im  ersten  Augen- 
blicke  vielleicht  erziirnt  sein.  Aber  sie  entspricht  der  alten  Praxis,  die 
heute  zum  Teil  unberiicksichtigt,  zum  Teil  ganz  unbekannt,  miihsam  wieder 
ausgegraben  werden  muB2). 

Mortier's  Ausgabe  der  Corelli'schen  Sonaten  und  Cartier's  Verzierungs- 
muster  waren  jedoch  nur  Hilfsmittel  gewesen,  Unverstandigen  oder 
Schiilern  zur  Belehrung  dargeboten.  Auch  das  Adagio,  das  Quantz  in 
seiner  Flotenschule  vom  Jahre  1752  (Anhang)  mitteilt  und  an  dem  er  die 


1)  Quantz  kannte  eine  vom  Violinisten  Nicola  Mattei  (Matteis)  veranstaltete 
Ausgabe  derselben  Sonaten,  in  der  Corelli's  Verzierungen  durch  neue,  kompliziertere 
ersetzt  waren.  S.  dessen  Versuch  einer  Anweisung  die  Flote  traversiere  zu  spielen.  S.  152. 

2)  Cartier  teilt  in  gleicher  Weise  fiinf  andere  Nardinische  Adagien  mit  Verzie- 
rungen mit. 
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im  methodischen  Teile  erlauterten  Verzierungsregeln  mit  viel  Griindlich- 
keit  aber  wenig  Phantasie  in  die  Praxis  iiberfiihrt,  verfolgt  zunachst  in- 
struktive  Zwecke.  In  alien  drei  Fallen  ist  also  eine  wirklich  sichere  Ge- 
wahr  fiir  die  Art  und  Weise  des  spontan  geiibten  Vortrags  der  Ver- 
zierungen  noch  nicht  geleistet.  Diesen  eingehend  zu  priifen  konnte  erst 
gelingen,  wenn  sich  Gelegenheit  fande,  einen  alten  Virtuosen  gleichsam  im 
Studierzimmer  zu  belauschen,  ihn  beim  Uben  zu  beobachten,  etwa  bei 
der  Vorbereitung  zu  einem  Konzert,  in  dem  er  als  geschmackvoll  verzieren- 
der  Adagiospieler  glanzen  will. 

Meine  Studien  im  Gebiete  des  frtihen  Instrumentalkonzerts  haben  mir 
unter  anderm  verschiedene  Blatter  in  die  Hand  gespielt,  die  in  der  Tat 
einen  solchen  Blick  in  das  Studierzimmer  eines  Violinspielers  der  alten 
Zeit  ermoglichen  und  damit  wertvolle  Aufschliisse  iiber  die  freie  Ver- 
zierungstechnik  geben.  •  Das  markanteste  und  zugleich  am  besten  erhaltene 
Beispiel  liegt  in  einem  handschriftlichen  Violinkonzert  Vivaldi's  aus  der 
Kgl.  Bibliothek  Dresden  vor1).  In  Betracht  kommt  der  zweite  Satz.  ein 
Largo  fiir  Solovioline  mit  begleitendem  Streichquartett.  Zwei  Tutti  von 
je  11  Takten  rahmen  das  Solo  ein,  das  wie  in  vielen  hundert  Adagien 
derselben  Zeit  aus  einem  einfacben  Melodiegerippe  von  ebenmaBiger 
Struktur  besteht  mit  einem  Hohepunkte  gegen  den  SchluB.  Einem  viel- 
leicht  in  Dresden  andassigen  Spieler  des  Stiickes,  das  um  das  Jahr  1730 
entstanden  sein  mag,  fiel  es  ein,  die  zum  kunstgemaBen  Vortrage  not- 
wendigen  Verzierungen  in  die  Handschrift  hineinzunotieren,  und  zwar  in 
einer  Weise,  die  deutlicb  den  durchaus  privaten  Charakter  dieser  Notizen 
verrat.  Nicht  gleich  beim  ersten  Anlaufe  fand  der  Verfasser,  was  er 
wiinschte.  Das  Verfahren,  eine  moghchst  ausdrucksvolle,  leidenschaftliche 
Melodie  um  die  Noten  des  Originals  herumzukomponieren ,  scheint  ihm 
viel  Miihe  gekostet  zu  haben.  I5s  lassen  sich  vier  Entwiirfe  unterscheiden. 
Der  wahrscheinlich  erste  findet  sich  in  Gestalt  fllichtig  hingeworfener 
Notenkopfe  ohne  Strich  zwischen  den  Noten  der  Solostimme,  taktweise, 
ohne  rhythmische  Wertbezeichnung.  Es  sind  wohl  die  beim  ersten  Durch- 
spielen  als  besonders  naheliegend  sich  ergebenden  Abschleifungen  und 
Ausfiillungen  weitliegender  Melodietone,  gleichsam  Stenogramme,  die  spater 
ausgearbeitet  werden  sollen.  Schon  bei  diesem  ersten  Versuche  aber 
scheint  sich  der  Verfasser  haufig  selbst  korrigiert  zu  haben:  er  benutzt 
das  System  der  wahrend  des  Solos  pausierenden  BaBstimme  zur  Auf- 
zeiohnung  von  bereits  ausfiihrlicheren  Melodie-Umschreibungen.  Zu  Ende 
gekommen  beginnt  er  die  Durcharbeitung  von  vorn.  Leere  Notensysteme, 
die  in  der  Handschrift  das  Adagio  vom  folgenden  Allegro  trennen,  und 
benachbarte  leere  Blatter  dienen  zur  Aufnahme  weiterer  Entwiirfe,   die 


1)  Sign.  Cx  1091.  Partitur. 
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regellos  in  Gruppen  von  2  bis  6  Takten  verstreut  sind  und  oft  ein  Um- 
wenden  der  Seiten  erfordern.  Manche  der  neuen  Varianten  wird  wieder  um- 
gestoBen  und  durch  eine  andere  ersetzt,  Korrekturen  sind  haufig.  Mit 
welcher  Fassung  sich  der  fleiBige  Virtuose  endlich  zufrieden  gab,  ist» 
wegen  der  ungeordneten  Gruppierung  der  Takte  und  des  Fehlens  einer 
Reinschrift  nicht  festzustellen,  doch  wird,  da  die  Entwurfe  eine  Steigerung 
der  Kompliziertheit  aufweisen,  die  komplizierteste  auch  wohl  als  die  end- 
giltige  anzusehen  sein. 

Im  Anhang  C  ist  die  merkwiirdige  Arbeit  ihren  Einzelheiten  nach 
wiedergegeben.  Die  im  Original  verstreuten  Takte  wurden  an  ihre  richtige 
Stelle  gesetzt,  groBere  Taktgruppen  jedoch  in  der  fragmentarischen  Selb- 
standigkeit  ihrer  Notierung  belassen.  Entwurf  1  zeigt  die  in  das  System 
der  BaBstimme  eingetragenen  Verzierungsnoten;  Entwurfe  2,  3,  4  sind  aus 
den  ubrigen  Bruchstucken  zusammengestellt  und  fassen  die  Wahl  zwischen 
giltiger  und  ungiltiger  Fassung.  Die  kleinen,  ungestrichenen  Notenkopfe 
in  der  Solostimme  bilden  den  eben  besprochenen ,  wahrscheinlich  aller- 
ersten  Entwurf. 

Die  Kgl.  Bibliothek  zu  Dresden  besitzt  einige  weitere,  freilicti  minder 
vollstandige  und  belehrende  Verzierungsbeispiele  dieser  Art,  ebenfalls  teils 
in  das  Solosystem,  teils  in  benachbarte  leere  Blatter  eingetragen.  Viel- 
leicht  diirfen  wir  in  dem  ernst  und  gewissenhaft  sich  vorbereitenden, 
immer  und  immer  wieder  feilenden,  dabei  kompositorisch  tuchtigen  Ver- 
fasser  den  Dresdener  Konzertmeister  J.  G.  Pis  en  del  vermuten,  der  als 
Schiiler  Torelli's  und  Vivaldi's  mit  dem  italienischen  Violinstil  recht  wohl 
umzugehen  wuBte  *). 

Die  vorliegenden  Verzierungsentwurfe  geben  Fingerzeige,  wo  kiinftige 
Forschung  zur  Erhellung  des  noch  dunklen  Gebiets  der  freien  Phantasie- 
betiitigung  in  der  alten  Kunst  einzusetzen  hat.  Ohne  belehrendeui  Zwecke 
zu  dienen,  vielleicht  gegen  Wissen  und  Willen  ihres  Verfassers  erhalten 
geblieben,' bestatigen  sie  vor  allem  aufs  neue,  daB  die  willkurliche  Ver- 
zierungstechnik  keineswegs  nur  in  cler  fehlerfreien  Anwendung  stehender 
Melismen  und  Tonformeln  bestand,  sondern  aus  jener  allgemeinen  musik- 
iisthetischen  Grundanschauung  hervorging,  die  als  Lehre  von  den 
Affekten  den  Kern  aller  alten  Vortragslehren  ausmacht.  Der  Verfasser 
st  ersichtlich  bemiiht,  aus  dem  Vivaldi'schen  Stiicke  die  darin  gleichsam 
latent  liegenden  Affekte  greifbar  und  unter  personlicher  Anteilnahme 
herauszuholen.    Die  Mittel  sind  uberraschenderweise  schon  dieselben,  die 


1)  Auf  sein  ausgezeichnetes  Adapriospiel  wird  bei  J.  A.  Hiller,  Wochentl.  Nach- 
richten  und  Anmerkungen  die  Musik  betreffend  I,  (1767)  S.  289  Bezug  genommen : 
>Man  rechnet  nicht  unrecht,  wenn  man  die  GeschickHchkeit  unserer  heutigen  besten 
Ausfiihrer  im  Instrumental- Adagio,  in  gewisser  Art,  und  auf  mehr  als  eine  AVeise  (!) 
von  ihm  herrechnet*. 


Digitized  by 


Google 


Arnold  Schering,  Zur  instrumentalen  Verzierungskunst  im  18.  Jahrhundert.   369 


die  spateren  franzosischen  Geiger,  auch  Spohr  und  andere  bis  in  die 
neueste  Zeit  herein  zum  Ausdruck  des  Leidenscbaftlichen  auf  der  Violine 
benutzen:  Wechsel  hoher  und  tiefer  Lagen,  Chromatik,  Betonen  ver- 
minderter  oder  UbermaBiger  Intervalle  durch  Auseinanderlegung  der 
Akkordtone,  Vorhalte,  Wechselnoten,  Doppelgriffe,  rbythmische  Feinheiten, 
Einfiigen  betonter  Pausen  usw.  Alle  diese  technischen  Elemente  sind 
im  Grunde  nur  in  die  musikalische  Sprache  umgesetzte  Affektbestandteile, 
mogen  sie  im  Zusammenhang  als  Gefuhle  des  Strebens  oder  Ermattens, 
der  Freude,  des  Unmuts,  des  Leids,  oder  als  Seufzer,  Jubel,  Klage  aus- 
gelegt  werden.  Vivaldi;  dessen  Zeit  die  SiiBlichkeit  der  folgenden  >kan- 
tablen*  Stilperiode  noch  nicht  kannte,  schlagt  in  seinem  Stucke  den  Ton 
edler,  mannlicher  Leidenschaft  an,  den  der  Bearbeiter  seinerseits  aufnahm 
und  namentlich  in  der  Kadenz  des  3.  und  4.  Entwurfs  sebr  gliicklich 
zum  Ausklingen  brachte.     Man  denkt  unwillkiirlich  an  Quantzens  Wort: 

>Um  ein  Adagio  gut  zu  spielen,  mufl  man  sich,  bo  viel  als  moglich  ist, 
in  einen  gelassenen  und  traurigen  Affekt  setzen,  damit  man  dasjenige,  so 
man  zu  spielen  hat,  in  eben  solcher  GemUthsverfassung  vortrage,  in  welcher 
es  der  Componist  gesetzet  hat.  Ein  wahres  Adagio  mufi  einer  schmeichelnden 
Bittschrift  ahnlich  seine  ij. 

Bisweilen  wird  das  Pathos  des  dramatischen  Rezitativs  gestreift,  hier 
und  da  ein  Takt  geistig  doppelt  ausgelegt,  dann  wieder  eine  Sequenz  des 
Originals  aufgenommen  und  mit  neuen  Gedanken  zu  einer  kraftigen 
Steigerung  verwertet.  An  fremder  Phantasie  seine  eigene  zu  entziinden, 
nicht  nur  Blumenranken  um  das  gegebene  Gerlist  zu  winden,  sondern 
dies  unter  innerer  Anteilnahme  zu  einem  selbstandigen  Gebaude  zu  ge- 
stalten,  darin  bestand  die  Aufgabe  des  Verzierungskiins tiers2). 

Obwohl  wir  Grund  haben,  in  den  beiden  letzten  dieser  Dresdener  Ver- 
zierungsentwiirfe  zwei  den  Anforderungen  der  alten  Zeit  in  jeder  Beziehung 
geniigende  Musterbeispiele  zu  sehen,  —  selbst  das  moderne  Musikempfinden 
findet  sich  gut  mit  ihnen  ab,  —  entsprechen  sie  doch  nicht  dem  von 
Quantz  geschilderten  Verzierungsideal.  Quantz'  Vorschrift,  man  diirfe 
die  Hauptnoten  nicht  >verdunkeln«,  bleibt  hier  unberiicksichtigt.  Ohne 
sich  durch  diese  binden  zu  lassen.   durchmiBt  der  Virtuose  das  ihm  zur 


1)  A.  a.  0.  S.  138. 

2)  Umgekehrt  konnte  man  sich  etwa  das  Praeludium  der  Gmoll  Violinsuite  Bach's, 
ihres  Zierrats  entkleidet,  nach  Art  der  italienischen  Violinisten  in  folgender  Weise 
skizziert  denken: 
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Verfiigung  stehende  Tonereich.  Entweder  liegt  hier  eine  in  der  Kunst- 
geschichte  so  oft  erscheinende  Divergenz  zwischen  Theorie  und  Praxis  vor, 
oder  die  Dresdener  Arbeit  entstamrnt  einer  Zeit,  in  der  das  strenge 
Quantz'sche  Gesetz  noch  nicht  allgemeine  Geltung  hatte.  Bei  einem 
Vergleiche  mit  dessen  Schulbeispiel  und  dem  Tartini-Cartier'schen  Adagio 
fallt  vor  allem  eins  auf:  die  amorphe  Metrik,  der  Mangel  an  taktmaBiger 
Grliederung.  Das  entspricht  aber  wiederum  nur  dem  Charakter  der  Im- 
provisation. So  sehr  der  Spieler  sich  beim  Vortrage  der  figurativen 
Glieder  und  Gliederchen  an  den  Rhythmus  gefesselt  fiihlte,  —  die  sorg- 
faltige  Notierung  der  kleinsten  Notenwerte  beweist  es,  —  so  wenig  war 
er  an  die  Einhaltung  bestimmter  Zahlzeiten  gebunden.  Hierin  liegt  das 
Vorrecht  der  Spontaneitat  der  Gedanken.  Wie  freilich  diese  innerhalb  eines 
begleiteten  Musikstttcks  als  asthetisch  berechtigt  empfunden  werden 
konnte,  bleibt  vorlaufig  ein  noch  ungelostes  psychologisches  Problem 1).  Un- 
serm  heutigen  Musikempfinden  widerspricht  das  Anhoren  langerer  amorph 
gestalteter  Tonperioden,  wir  vermissen  das,  was  die  alte  Praxis  mit  den 
freien  Verzierungen  gerade  zu  verwischen  suchte:  klare  architektonische 
Gliederung,  metrische  Ubersicht  tiber  das  Tonstiick.  Problematisch  er- 
scheint  deshalb  auch  der  Modus  der  Begleitung.  Das  Vivaldrsche 
Original  verzeichnet  durchgangig  Viertelnoten  in  den  Begleitstimmen. 
Eine  fremde  Hand,  vielleicht  die  des  Bearbeiters,  anderte  sie  in  den 
Takten  11,  13,  17,  19,  21,  23,  25,  27,  31,  33,  35,  37  in  fiinf  Achtelnoten 
mit  vorangehender  •f-Pause  um,  womit  aber  das  Ratsel  der  Losung  nicht 
naher  gefuhrt  wird.  Denn  selbst  wenn  man  annimmt,  daB  in  diesen 
Takten  die  Achtelbewegung  zu  einer  bequemen  Verzogerung  des  Zeit- 
maBes  zu  Gunsten  des  Solovortrags  Gelegenheit  gab,  bleibt  die  Schwierigkeit, 
eine  mit  der  Solostimme  korrespondierende  Begleitung  zu  schaffen,  un- 
gehoben.  Wer  gab  den  Begleitern  das  Zeichen  zum  Wechsel  der  Harmonie 
am  Ende  jedes  Takts?  Gingen  Proben  voran,  in  denen  der  Begleitkorper 
sich  mit  den  Verzierungen  des  Solisten  vertraut  machte,  oder  besaB  dieser 
selbst  die  Fahigkeit,  sei  es  durch  leises  Kopfnicken  oder  durch  Senken 
des  Instruments  seinen  Kollegen  jedesmal  den  SchluB  seiner  Takt- 
paraphrasen  bemerkbar  zu  machen?2)  Mit  der  Beantwortung  dieser 
Fragen  hatte  sich  passend  eine  Dissertation  iiber  die  Kunst  des  Ensemble- 
spiels  bei  den  Alten  zu  beschaftigen.  — 

1)  Anders  verhalt  es  sich  bei  der  freien  Klavierphantasie,  die  dem  Spieler 
keinerlei  Zwang  auferlegt  und  vom  (vorbereiteten)  Horer  tatsachlich  als  augenblick- 
licher,  spontaner  GedankenerguG  hingenommen  wird.  Siehe  dazu  Ph.E.  Bach's  Klavier- 
phantasie in  G  moll  (Anhang  zum  ersten  Teile  seiner  Klavierschule).  »Das  Fantasieren 
ohne  Tact  scheint  iiberhaupt  zu  Ausdriickung  der  Affecten  besonders  geschickt  zu  seyn, 
weil  jede  Tact-Art  eine  Art  von  Zwang  mit  sich  ftthret*  (ebenda,  I.  S.  110). 

2)  S.  dazu  Quantz,  a.  a.  0.  S.  257.  Schubart,  Ideen  zu  einer  Asthetik  der 
Tonkunst,  S.  137. 
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Zu  den  vorstehenden  Bemerkungen,  die  sich  auf  die  freie  Verzierung 
beim  Adagiospiel  beschrankten ,  seien  noch  einige  iiber  das  Allegrospiel 
hinzugefiigt.  Ein  Allegro,  meint  Quantz,  vertrage  wenig  willkiirliche 
Verzierungen.  Das  lebhafte  Tempo  verbot  von  selbst  eine  improvisatorische 
Betatigung  des  Spielers.  Kegel  war  jedoch,  daB  ein  TongeSanke  bei 
seiner  Wiederholung  in  neuem,  verziertem  Gewande  aufzutreten  habe.  In 
einem  der  Dresdener  Konzerte  von  Vivaldi1)  findet  sich  u.  a.  der  Allegro- 
anfang 
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durch   eine  am  FuB  der  Seite   angebrachte  Notiz   fiir   die  unmittelbar 
folgende  Wiederholung  so  verziert: 


Auch  in   den  Vortrag  von  Sequenzen  pflegte  man  durch  Zusatze  Ab- 
wechselung  zu  bringen,  z.  B. 


j\  .Jr- 
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oder  in  folgenden  Fallen: 
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1)  Sign.  Cx  1061. 

2)  Ebenda,  Sign.  Cx  1080. 

3)  Ebenda,  Sign.  Cx  1060. 
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Die  selbstandige  Gestaltung  der  Arpeggien  und  Tremolos,  die  vom  Ton- 
setzer  gewohnlich  nur  der  Harmonie  nach  notiert  wurden,  gebort  streng 
genommen  nicht  zur  Technik  der  willkiirlichen  Verzierungen.  Immerhin 
sind  dahin  Ausnahmen  zu  rechnen,  wie: 


verz. 
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Schon  diese  wenigen,  aus  einer  Fiille  gleicher  Beispiele  herausgegriffenen 
Falle  zeigen,  daB  es  dringend  einer  Arbeit  bedarf,  die  die  freie  Ver- 
zierungspraxis  der  Alten  nicht  nur  auf  Grund  theoretischer  Leitsatze 
ausfiihrlich  behandelt,  sondern  die  an  der  Hand  einer  reichen  Beispiel- 
sammlung  auch  bewcist,  wie  oft  der  praktische  Musiker  von  den  Regeln 
abwich  und  seinerseits  als  Gesetzgeber  auftrat.  Das  wird  aber  wiederum 
erst  geschehen  konnen,  wenn  in  einer  Vorarbeit  die  asthetischen  Grund- 
siltze  einmal  festgelegt  worden  sind,  nach  denen  das  18.  Jahrhundert 
Musik  inachte  und  horte.  Die  alte  Vortragskunst  scheint  nach  alledem 
Geheimnisse  eingeschlossen  zu  haben,  die  bis  heute  noch  nicht  restlns 
wieder  enthiillt  worden  sind. 


1)  Ebenda. 


2;  Ebenda,  Sign.  Cx  1060. 


3.  Ebenda. 
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A.    Adagio  de  M?  Tariini.  Varie  de  plusieurs  famous  different*,  ires  utiles 

aax  personnes,  qui  veulent  apprendre  a  f  aire 
des  traits  sous  chaque  notte  de  1'Harmonie. 
[An*  „IS*rt  du  Viol  on"  von  J.  B.  Cartier]. 


Violino 
Solo. 


Basso. 
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B.    Adagio  von  P.  Nardini.  [in.  „v*rt  du  Violon"  von  J.  B.  Cariier] 
Solo. 


O.8.W. 
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c. 


Violino  L 

Violino  ILj 

Viola. 


Basso. 


Antonio  Vivaldi. 
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8.  d.  IMG.  VII.  3. 
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*)  undeutlich. 


25* 
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Historical  Sketch  of  the  Overture. 

By 

Frederick  Niecks. 

(Edinburgh.) 


The  history  of  the  Overture  is  bound  up  with  the  history  of  the  opera 
and  the  oratorio,  especially  with  that  of  the  former.  More  generally  we 
may  say  that  it  is  bound  up  with  the  history  of  the  drama,  for  overtures 
came  to  be  written  to  plays  as  well  as  to  operas.  But  there  are  also  over- 
tures unconnected  with  vocal  works  —  pieces  opening  suites  and  partitas,  and 
independent  so-called  concert-overtures,  which  may  be  absolute  or  programme 
music.  J.  S.  Bach's  orchestral  suites  begin  with  overtures  in  the  French 
style;  so  do  the  B  minor  pianoforte  Suite  and  the  sixth  Partita.  The 
opening  piece  of  the  second  Partita  (Grave,  Andante,  and  Allegro)  is  called 
Sinronia,  and  the  sixteenth  of  the  Goldberg  Variations  has  the  form  of  the 
French  Overture.  It  is  noteworthy  that  with  the  early  symphony,  in  our 
sense,  which  arose  in  the  first  half  of  the  18th  century,  the  terms  symphony 
and  overture  were  interchangeable,  as  indisputably  proved  by  innumerable 
title-pages  and  the  publication  "Periodical  Overtures;"  and  that  before  the 
introduction  of  the  minuet  our  symphony  differed  from  the  old  Italian  opera 
and  oratorio  overture  (sinfonia)  only  by  the  self-containedness  of  the  move- 
ments, not  by  their  number,  sequence,  or  character.  The  name  of  Overture 
(Ouverture)  is  of  French  origin,  and  was  soon  adopted  in  Germany,  Eng- 
land, and  other  northern  countries.  The  Italians  called  the  same  thing  — 
that  is  to  say,  the  opening,  the  introductory  piece  --  Sinfonia;  and  con- 
tinued to  call  it  so  when  in  other  countries  overture  had  become  the 
generally  accepted  name. 

In  the  history  of  the  Overture  we  may  conveniently  distinguish  three 
stages,  and  speak  of  the  tentative,  the  old,  and  the  modern  overture. 
The  first  stage  extends  from  the  beginning  down  to  well  on  in  the  se- 
cond half  of  the  17th  century;  the  second  stage  from  that  time  to  well 
on  in  the  second  half  of  the  18th  century;  and  the  third  stage  from 
then  to  the  present.  Of  the  Old  Overture,  that  of  the  second  stage,  Lully 
and  Alessandro  Scarlatti  are  authoritative  masters  and  representatives  of  two 
forms  — -  the  French  and  the  Italian  overture,  of  which  the  former  was  the 
more  widely  cultivated.  The  distinguishing  features  of  the  Modern  Overture 
were,  at  least  in  the  better  and  best  specimens,  the  first-movement  sonata 
form,  and  a  more  intimate  relation  with  the  character  of  the  work  to  which 
they  were  prefixed.  This  internal  connection  is  generally  lacking  in  the 
Old  Overture.  Even  the  works  of  so  grand  a  master  as  Handel  could  be 
cited  to  testify  to  that  effect. 

The  first  operas  that  have  come  down  to  us  —  such  as  Peri's  and 
Caccinr  s  Eiiridice  (1600),  and  Gagliano's  Dafne  (1608)  —  have  no  over- 
ture, and  begin,  without  any  instrumental  preluding  whatever,  with  a  reci- 
tative. This  however  is  no  proof  that  at  the  performance  there  was  not 
some   sort    of  overture.      In    fact  there   must    have   been,    as   otherwise   the 
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beginning  would  have  been  too  tame  and  abrupt.  A  bridge  is  required 
from  the  real  to  the  ideal.  That  there  actually  was  something  in  the  nature 
of  an  overture  we  may  gather  from  the  preface  to  Emilio  del  Cavaliere's 
Bappresentazione  di  Anima  e  di  Corpo  (1600),  which  too  is  without  an  over- 
ture. For  there  we  find  among  other  instructions  for  the  performance  of  the 
work  the  recommendation  to  perform,  instead  of  a  symphony,  a  madrigal 
with  all  the  voices  doubled  and  a  great  number  of  instruments.  But  even 
after  operas  had  been  written  with  overtures,  we  meet  frequently  with  operas 
without  such  —  as  an  instance  may  be  given  Cavalli's  Le  Nozxe  di  Teti 
e  Peleo  (1639).  Sometimes  the  want  of  the  overture  in  a  manuscript  may 
be  due  to  the  omission  of  the  copyist. 

The  first  overture  to  an  opera  we  meet  with  is  the  Toccata  to  Claudio 
Monteverdi's  Orfeo  (1607),  a  composition  of  a  few  bars,  which  the  composer 
directs  to  be  played  three  times  by  all  the  instrumentalists.  It  is  a  noisy 
curtain-raiser,  a  flourish  based  throughout  on  the  tonic  harmony,  intended 
to  bespeak  the  silence  and  attention  of  the  audience.  The  same  composer's 
short  Sinfonia  to  his  last  opera,  V Incoronazione  di  Poppea  (1642),  is 
of  quite  a  different  nature  —  dignified,  chorale-like.  Generally  speaking, 
the  instrumental  portions  of  the  operas  of  the  first  decades  of  the  17th 
century  were  very  simple  in  texture  and  structure,  and  in  this  reBpect  bore 
the  same  ascetic  aspect  as  the  vocal  portions,  manifesting  like  these  the 
radical  reaction  against  the  preceding  contrapuntal  age.  The  fugal  element 
however  was  soon  reinstated,  although  in  a  freer  and  lighter  form.  In 
Stefano  Landi's  drama  San  Alessio  (1634)  there  are  two  sinfonie  of  con- 
siderable length  and  complexity.  The  one  before  the  prologue  consists  of 
four  movements  that  may  respectively  be  designated  grave,  gay  (a  fugal 
canzona),  cantabile,  and  lively  (imitative).  The  elaborate  sinfonia  preceding 
the  second  act  has  only  three  movements,  which  in  character  correspond  with 
the  last  three  of  the  four-movement  sinfonia.  We  must  look  at  least  at- 
one of  the  sinfonie  of  the  greatest  opera-composer  between  Monteverdi  and 
A.  Scarlatti,  namely  at  Cavalli's  Sinfonia  to  Giasone  (1649).  It  consists 
of  three  short,  simple,  non-fugal  movements,  the  tempi  and  characters  of 
which  might  be  indicated  by  Allegro  maestoso,  Andante  cantabile,  and  Allegro 
vivace.  We  must  also  look  at  least  at  one  of  the  Binfonie  of  the  greatest 
oratorio  composers  between  Carissimi  and  A.  Scarlatti,  namely  at  Stradella's 
sinfonia  to  San  Giomnni  Batiista.  It  consists  of  three  seemingly  more  or 
less  lively  fugal  movements,  different  in  measure,  but  of  no  great  interest, 
and  inferior  to  the  vocal  music. 

The  form  of  the  old  Italian  overture  (sinfonia)  attained  its  completion 
with  Alessandro  Scarlatti  (1659 — 1712).  Indeed  his  name  has  been  identi- 
fied with  it,  although  incorrectly;  for  the  main  features  had  been  established 
before  him.  Even  if  there  were  no  other  facts,  those  above  stated  in  con- 
nection with  Landi  and  Cavalli  are  sufficient  to  prove  this.  It  is  generally 
said  that  the  Italian,  or  Scarlatti,  overture  consists  of  a  quick,  slow,  and  a 
quick  movement.  Sometimes  however  the  first  quick  movement  is  preceded 
by  a  dignified  slow  one,  as  in  Scarlatti's  Sinfonia  to  La  Rosaura,  and 
in  the  earlier  to  the  first  act  of  Landi's  San  Ale$»io.  The  middle  slow 
movement  has  always  a  singing  character;  and  the  two  quick  movements, 
which  may  be  fugal  (rarely  more  than  one)  or  not,  are  spirited,  and  the 
last  very   gay.     In   Mozart's    overture   to  Die  Ent full  rung  aus  dem  Serail, 
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we  have  a  late  example  of  the  old  Italian  tripartite  arrangement.  To  see 
how  individuality  and  the  spirit  of  the  time  influence  the  extent,  texture, 
and  character  of  this  overture  we  need  not  go  so  far;  it  may  be  found  in 
the  sinfonia  to  the  opera  Arianna  (1627)  by  Benedetto  Mar  cello  (1686 — 1739), 
and  that  to  the  oratorio  Sant  Elena  al  Calvario  by  Leonardo  Leo 
(1694 — 1756).  Nay,  we  can  learn  a  great  deal  about  the  variability  of  this 
kind  of  composition  even  from  the  study  of  Scarlatti's  overtures  alone. 
"What  a  difference  in  the  texture,  instrumentation,  and  character  is  revealed, 
for  instance,  by  a  comparison  of  the  three-movement  sinfonia  to  //  Prigi- 
onier  fortunate,  non-fugal  throughout,  and  the  four- movement  one  to 
La  Eosaura,  with  an  imitative  first  and  a  fugal  second  movement. 

The  French  overture  attained  its  perfection  earlier,  and  attained  it  with 
Jean  Baptiste  Lully  (1633 — 1687).  Here  again  the  attribution  in  calling 
it  the  Lully  overture  is  incorrect,  for  in  Cambert's  overture  to  Pomone 
,1671)  the  characteristic  form  already  shows  itself:  a  grave  first  movement, 
an  imitative  quick  middle  movement,  and  another  grave  movement  in  con- 
clusion. But  in  Lully 's  overtures  and  those  of  his  successors  the  third 
movement  is  often  absent  or  reduced  to  a  very  few  bars.  That  to  Thisie 
(1675),  for  instance,  has  only  two  movements.  This  difference  in  the  number 
of  movements  may  also  be  seen  in  Eameau  (1683 — 1764)  and  other  French 
composers,  who  for  a  long  time  followed  the  example  of  Lully.  In  this 
respect  Lully  was  indeed  the  universal  example,  and  made  his  influence  felt 
even  in  Italy,  where  Antonio  Lotti  (1667  — 1740),  among  others,  wrote 
excellent  overtures  in  the  French  style.  Although  the  quick  second  movement 
is  generally  fugal,  and  the  slow  first  generally  non-fugal,  there  are  exceptions 
to  this  rule:  for  instance,  the  quick  movement  of  the  overture  to  Rameau's 
Fetes  d'HebS  (1739)  is  non-fugal,  and  the  slow  as  well  as  the  quick  mo- 
vement of  the  overture  to  his  Castor  et  Pollux  (1737)  is  fugal.  Hameau 
however  knows  also  how  to  strike  out  into  new  paths:  his  overture  to  Nais 
is  a  programme  overture  that  paints  the  contest  of  the  Titans  against  Jove. 
The  most  important  matter  to  note  about  the  French  overture  is  the  character 
of  the  movements  —  that  of  the  slow  movements  is  stately  and  energetic, 
one  might  almost  say  mailed,  the  quick  movement  gay,  and  certainly  brisk 
and  light-footed  even  when  not  gay. 

Among  the  composers  of  overtures  in  the  old  style  subsequent  to  Lully, 
Handel  was  doubtlessly  the  best,  most  popular,  and  most  widely  played.  In 
by  far  the  majority  of  cases  he  makes  use  of  the  Lullian  two  or  three 
movement  pattern  —  here  and  there  with  slight  deviations.  It  is  superfluous 
to  remark  that  with  Handel  everything  is  fresher,  pithier,  and  more  masterly*. 
Occasionally  he  makes  use  of  the  Italian  pattern  —  he  does  so  in  the  early 
Italian  oratorio  II  Trionfo  del  Tempo,  and  exceptionally  in  later  times. 
In  many  of  Handel's  overtures  we  find  also  what  became  very  popular, 
namely  the  addition  to  the  overture  proper  of  one,  two,  or  more  separate 
movements,  slow  or  quick,  and  some  of  them  frequently  dances  —  minuets, 
gigues,  gavottes,  etc.  The  overture  to  the  oratorio  Saul  (1738)  consists  of 
four  self-contained  movements:  Allegro,  Largo,  Allegro,  and  Menuetto.  The 
overture  to  the  opera  Giastino  (1736)  is  followed  by  a  short  Adagio  and 
an  Allegro  in  the  usual  binary  dance-form.  Handel's  younger  contemporary 
and  survivor,  the  Englishman  Arne,  adhered  in  the  overture  to  his  opera 
Artaxerxes    (1762)    to    the   Italian    pattern,     having    a    Larghetto    between 
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two  quick  movements,  the  latter  being  a  Gavotta.  The  same  composer's 
Fairy  Prince  (1771)  consists  of  three  separate  movements  (Allegro,  An- 
dantino,  and  Presto).  This  disposition  of  compositions  into  three  separate 
movements  brings  out  most  clearly  the  kinship  between  the  old  Italian 
overture  of  the  three  continuous  movements  and  the  old  symphonies  (also 
called  overtures)  unconnected  with  opera  and  oratorio  before  the  introduction 
of  the  minuet.  Whilst  the  composers  of  other  nations,  among  them  Pur  cell, 
cultivated  preferably  the  French  overture,  most  of  the  Italians  remained 
faithful  to  their  own  pattern.  The  famous  Piccinni  was  one  of  those  who 
did  so,  as  his  overtures  to  Le  frnte  QemeUe  (1771),  Didon  and  Le  faux 
Lord  (1783),  and  Roland  (1778)  testify.  This  last  opera  brings  us  to  the 
composer  in  rivalry  with  whom  the  works  was  composed. 

The  master  who  opens  the  history  of  the  modern  overture  is  Gluck 
(1714 — 1787).  He  has  given  us  at  least  one  masterpiece,  the  overture  to 
JphigSnie  en  Aulide  (1774),  which  is  modern  in  form  and  more  especi- 
ally in  spirit,  namely  in  the  striving  to  be  truly  introductory  to  and 
premonitory  of  a  particular  drama.  This  overture  is  in  short  a  significant 
piece,  a  poetic  conception,  the  essence  of  the  drama  to  which  it  was  prefixed. 
One  of  the  old  overtures,  although  written  for  a  particular  opera  or  oratorio, 
could  nevertheless  —  the  exceptions  are  few  —  be  played  before  any  other. 
Of  course,  mere  sound-pieces  without  any  bearing  on  the  matter  which  they 
introduced  continued  to  be  produced,  and  there  continued  also  to  be  produced 
overtures  that  are  neither  in  the  modern  sonata  form  nor  in  the  old  overture 
forms.  Still,  the  modern  sonata  form  and  poetic  significance  are  characteri- 
stics of  the  modern  overture,  if  we  confine  ourselves  to  what  is  most  beauti- 
ful and  noble  in  this  department.  After  Gluck  came  Mozart,  the  perfecter 
of  this  form  both  as  regards  beauty  of  structure  and  poetic  significance  of 
content.  To  Cherubini  we  are  indebted  for  many  exquisitely  fine  and 
delightful  works.  Beethoven  produced  in  his  great  Leonore  overture  the 
grandest  art-work  in  this  form,  which  he  greatly  developed.  To  realise  his 
supremacy  we  have  only  to  recall  the  other  Leonore  overtures ,  Egmont, 
Goriolan,  &c.  "With  Weber  (Euryanthe,  Oberon,  Freischutx,  &c.)  romance 
enters  with  flying  colours  —  brilliant,  noble-hearted  chivalry  and  the  weird 
spirit- world  in  its  lovely  and  its  gruesome  aspect.  Mendelssohn,  who  for 
the  most  part  cultivated  other  realms  of  romance,  accredited  the  programmatic 
concert-overture  (A  Midsummer  Night's  Dream,  The  Hebrides,  Melusina, 
Calm  Sea  and  Prosperous  Voyage).  If  Schumann  had  written  nothing  else 
than  the  overture  to  Manfred,  he  would  have  immortalised  himself:  it  is 
a  soul-picture  unique  in  power,  subtlety,  and  truth.  The  Italian  and  French 
opera  composers  of  the  last  hundred  years  and  more  have  not  distinguished 
themselves  much  by  their  overtures;  indeed  most  of  them  not  at  all.  Two 
exceptions  however  have  to  be  made  —  Rossini  and  Auber,  whose  lightly 
constructed  overtures'  enjoy  perennial  favour,  and  enjoy  it  legitimately  be- 
cause it  is  based  on  the  freshness,  verve,  grace,  and  piquancy  of  their  pro- 
ductions. From  time  to  time,  other  composers  too  achieved  success  —  for 
instance,  Mehul  in  Le  jeune  Henri.  The  once  much-played  Spontini  over- 
tures have  disappeared  from  concert  programmes.  If  their  brilliant  qualities 
explain  the  former  vogue,  their  weakness  of  structure  explains  the  present 
neglect.  With  his  overture  to  La  Vestale  (1807),  says  Wagner,  began 
the  history  of  the  "potpourri"  overture.     To  return  to   the   great    achievers, 
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Berlioz  has  among  his  overtures  two  —  Le  GarnawU  romain  and  Ben- 
venuto  Cellini  —  that  have  all  his  peculiar  excellencies  and  hardly  any 
of  his  weaknesses.  After  Tannhauser  Wagner  abandoned  the  overture  for 
the  prelude,  making  an  exception  only  in  the  case  of  the  Meister singer, 
a  musical  comedy.  In  this  he  was  not  the  first,  but  has  been  followed  by 
many.  It  were  vain  to  attempt  to  classify  and  describe  all  that  is  noteworthy. 
Let  me  mention  only  a  few  more  notable  composers  of  overtures:  Spohr, 
Schubert,  Meyerbeer,  Sterndale  Bennett,  G-ade,  Ambroise  Thomas, 
Goldmark,  Smetana,  Dvorak,  and  Tschaikowsky.  Good  and  bad 
overtures  in  other  forms  than  the  sonata  form  have  been  written,  and  will 
be  written.  As  to  overtures  without  form,  let  them  be  buried  in  eternal 
silence. 


Bow  Bells. 

By 

Charles  Maclean. 

(London.) 


The  church  of  St.  Mary-le-Bow,  Cheapside,  in  the  City  of  London, 
was  built,  as  early  as  the  Norman  William  the  Conqueror  at  least,  on 
a  crypt  of  stone  arches,  and  so  dedicated  to  "S.  Maria  de  Arcubus". 
As  this  church  was  of  old  (with  12  others)  exempted  from  jurisdiction 
of  Bishop  of  London,  the  Archbishop  of  Canterbury  held  here,  as  on 
neutral  ground,  the  ecclesiastical  appeal-court  for  his  province,  and  it 
was  called  the  "Court  of  Arches";  now  held  usually  at  Westminster, 
and  being  subject  only  to  Judicial  Committee  of  Privy  Council.  But 
the  common  people,  having  no  real  English  word  for  "arch",  translated 
it  "bow";  so  the  church  became  in  the  Latin-French-English  patois 
"St.  Mary-le-Bow".  Similarly  Stratford-le-Bow  parish,  now  contracted 
to  "Bow",  in  E.  of  London,  because  having  a  bridge  over  a  stream  built 
itime  of  Henry  I)  on  arches.  For  other  examples  of  the  Norman-English 
patois,  compare:  —  St.  Mary  de  Arena,  later  le-Strand,  as  old  north 
foreshore  of  Thames;  St.  Mary  Axe,  Lime  Street,  as  having  for  relic 
one  of  the  3  axes  with  which  the  11,000  virgins  were  beheaded;  St.  Mary- 
le-Bone,  as  being  on  the  bourne  or  stream,  the  old  Tyburn;  St.  Mary 
Bothaw,  Walbrook,  as  adjoining  the  boat-haw,  or  boatbuilder's  yard; 
St.  Mary  Overies,  Southwark,  (now  the  new  South wark  cathedral),  as 
being  "ofres"  (A.  S.  genitive  of  ofer),  of  the  shore  or  riverside;  St.  Mary 
Pelliper,  or  on  land  of  the  skinners,  same  as  St.  Mary  Axe;  St.  Mary 
Rouncivall,  Charing  Cross,  as  being  a  cell  to  the  priory  of  Roncevalles 
in  Navarre;  St.  Mary  Woolchirchaw,  Walbrook,  as  having  churchyard 
with  wool-weighing  beam  therein. 
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This  St.  Mary-le-Bow  Church,  commonly  called  Bow  Church,  has 
always,  from  having  the  highest  tower  or  steeple,  been  the  bell-centre 
for  London.  Formerly  the  large  curfew-bell  (couvre-feu  or  "lights  out" 
At  sunset  in  summer  and  8  p.  m.  in  winter)  was  tolled  from  here  for  all 
London  inhabitants,  whence  the  area  given  for  a  definition  of  a  "cockney'' 
(literally  cokenay,  cock's  egg  or  misshapen  egg,  and  so  milksop  or  towns- 
man) was  to  be  born  within  the  sound  of  Bow  bell.  Later  on,  when 
sets  of  differently-tuned  bells  for  chiming  or  pealing  became  frequent, 
Bow  Church  always  kept  its  pre-eminence  (as  is  evident  by  tradition)  on 
account  of  having  the  best  London  set. 

About  the  dates  of  these  things,  archaeology  only  took  bells  under 
her  wing  about  60  years  ago,  and  not  much  is  to  hand.  Moreover  very 
few  old  bells  are  dated  on  the  metal;  earliest  such  known  is  Siena  cathe- 
dral 1159,  the  earliest  such  in  England  is  at  St.  Chad's  Church, 
Claughton,  Londale,  Lancashire,  1296.  When  "change-ringing"  became 
the  fashion  (especially  in  XVII  century),  a  vast  number  of  old  bells  were 
melted  down  and  recast  to  get  notes  in  the  major  diatonic  scale. 
However  church  bells  were  here  many  centuries  before  the  Conquest. 
Benedict  Biscop  *(c.  628—690)  introduced  them  in  Northumbria.  By 
decree  of  750  a  Saxon  churl  or  franklin  could  become  a  thane,  if  he 
had  500  acres  and  a  church  with  bell-tower  thereon.  The  bell  of  Lauhy- 
drock  church  in  Cornwall,  still  in  existence,  bears  the  inscription,  "The 
gift  of  Athelstan  for  his  soul";  if  this  is  the  1st  king  of  England,  son 
of  Alfred  the  Great,  the  bell  is  before  941.  The  statesman-monk, 
St.  Dunstan  (925 — 988)  had  a  notable  bell-foundry  at  Glastonbury, 
Somersetshire,  and  among  other  things  cast  a  great  bell  for  Canterbury 
Cathedral. 

Nor  were  the  churches  by  any  means  confined  to  one  bell  a  piece. 
Turketul,  Abbot  of  Croyland  (or  Crowland)  in  S.  Lincolnshire  (d.  circa 
870)  gave  a  tenor  bell  called  Guthlac  to  the  Abbey;  and  Egelric  who 
succeeded  him  gave  6  ringing  bells  called  Bartholomew,  Bettelin,  Turketul, 
Tatwine,  Pega,  and  Bega.  A  later  successor,  Ingulph  (c.  1030 — 1109), 
or  at  any  rate  the  author  of  Historia  Monasterii  Croylandensis,  says, 
"non  erat  tunc  tanta  consonantia  campanorum  in  tota  Anglia*.  Osney 
,  Abbey,  adjoining  Oxford,  regarding  which  more  hereafter,  had  6  very 
celebrated  bells  before  1100.  Roger  de  Ropeforde  of  Paignton,  Devonshire, 
cast  4  bells  for  Exeter  cathedral  in  1284.  A  regular  peal  of  5  was  sent  to 
King's  College,  Cambridge,  by  Pope  Callixtus  HE  in  1456.  A  peal  of  5  was 
cast  at  Little  Dunmow,  Essex,  in  1501  ("Weever's  Funeral  Monuments, 
p.  633).  But  6  had  always  been  quite  a  common  number.  See  the 
familiar  6-fold  inscription,  "Funera  plango,  Fulgura  frango,  Sabbata 
pango,  Excito  lentos,  Dissipo  ventos,  Paco  cruentos" ;  or  again  the  hexa- 
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meters,  "Laudo  Deum  verum,  Plebem  voco,  Congrego  clerum,  Defunctos 
ploro,  Fugo  pestem,  Festa  decoro".  There  is  a  record  of  St.  Michael's, 
Cornhill,  getting  its  6  th  bell  in  1430.  Sets  of  8  are  known  to  have  been 
in  London  in  beginning  of  XVI  century. 

As  to  tuning,  the  original  idea  of  a  set  or  "ring"  was  perhaps  to 
have  such  and  such  a  bell  for  such  and  such  a  monastic  function,  rather 
than  to  play  tunes  upon  them;  and  when  musical  tuning  began,  it  must 
at  first  have  been  rough.  Still  the  evidence  is  in  favour  of  this  country 
having  quite  early  developed  the  diatonic  series.  As  soon  as  regular 
tuning  was  effected,  the  most  usual  combination  was  probably  cde  with 
a  Gr  dominant  below  for  small  rings,  and  a  series  in  the  diatonic  major 
scale  for  large  rings.  As  to  method  of  ringing,  it  must  have  progressed 
through  main  stages  such  as  these;  first  hand-striking  with  a  mallet 
(compulsatio),  then  interior  clapper-work  and  pulling  the  clapper  by  rope 
(depulsatio)  or  swinging  the  bell  itself  against  the  clapper  by  rope 
(pulsatioj,  then  clock  mechanism  operating  on  a  hammer  (impulsatio). 
But  all  these  matters  can  best  be  seen  by  considering  the  uses  of  the  bells. 


The  practical  application  of  church-bells  in  England  is  threefold:  — 
(a)  Tolling,  (b)  Ringing  or  Pealing,  (c)  Chiming. 

(a)  Totting.  This  is  the  more  or  less  slow  iteration  of  the  note  of  a 
single  bell,  especially  a  large  bell.  Such  was  (and  is  still  in  a  few  parts, 
as  University  towns,  Exeter,  Kirkby  Stephen  im  Westmoreland,  etc.)  the 
Curfew.  In  Kirkby  Stephen  it  is  called  Taggy  Bell,  from  old  Danish 
"tag",  to  cover.  At  Chertsey  Abbey,  Surrey,  in  XV  century,  when  a 
girl's  lover  was  to  die  at  curfew,  she  hung  on  the  clapper  and  muffled 
the  great  bell  with  her  bruised  body,  and  so  saved  his  life.  Such  was 
the  Passing  Bell  or  Soul  Bell,  peculiar  to  England,  tolled  when  one 
was  dying,  distinct  from  the  knell  after  death.  Such  is  now  rung  uni- 
versally for  announcing  the  approach  of  a  religious  service;  and  in  the 
Catholic  church  for  stages  therein,  as  the  Sanctus  Bell  (vulgo  Saints' 
Bell).  In  tolling,  the  bell-ringer  at  suitable  intervals  gives  one  pull  to  a 
rope;  which  is  either  wound  round  a  wheel  or  segment  of  a  wheel  attach- 
ed to  the  bell-stock  and  thus  swings  the  bell  (half-swing)  so  as  to 
strike  against  the  heavy  stationary  hanging  clapper,  or  else  by  pulley- 
arrangement  pulls  the  interior  clapper  itself  to  and  fro  so  as  to  strike 
against  the  dead-hanging  bell  (called  "clocking"  and  sometimes  dangerous 
to  bell  as  difficult  to  regulate  force  of  blow),  or  else  thirdly  by  direct 
pull  releases  a  hammer  arranged  to  act  (rebounding  a  little  by  spring) 
on  the  dead-hanging  bell. 

(b)  Ringing  or  Pealing.     This  is  (as  to  the  effect)  in  its  simplest  form 
the  iteration   over   and  over   again  for  a  length  of  time  of  a  quick  for- 
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niula  —  scale-wise  or  in  other  shape  —  on  bells  tuned  to  different  notes. 
It  has  been  done  for  an  unknown  number  of  centuries  by  entire  wheel, 
rope,  and  hand,  and  with  the  "whole  swing";  and  such  bell-ringing  is 
peculiar  to  this  country  (the  Continent  having  only  the  half-swing  above- 
named),  whence  Britain  was  once  called  the  "ringing  island".  Here, 
different  from  all  the  cases  named  above,  the  bell  is  swung  clean  round, 
describing  indeed  more  than  a  complete  circle  on  her  axis.  The  present 
writer  has  taken  the  liberty  of  drawing  attention  several  times  in  these 
publications  to  the  unsatisfactory  state  of  expert-writing,  and  partly  in 
consequence  thereof  of  writing  in  works  of  reference,  on  subjects  which 
may  be  described  as  on  the  fringe  of  the  musical  art;  i.  e.  subjects  not 
concerned  with  art-instruction,  art-criticism,  or  art-history  proper.  These 
are  a  sort  of  un-reclaimed  no-man's  land,  where  the  expert,  not  to  say 
the  hobby-rider,  has  the  freest  hand  and  uses  it;  and  it  is  notorious  that 
such  writers  are  the  very  last  to  realize  what  the  rest  of  the  world  wishes 
to  learn.  Stainer's  Dictionary  of  Musical  Terms  (1876),  and  still  more 
Grove's  Dictionary  of  Music  and  Musicians  (begun  1879),  have  gone  a 
long  way  to  bringing  these  subjects  under  control;  but  improvement  can 
only  be  gradual.  Last  year,  in  dealing  in  these  pages  (Samm.  VI,  183) 
with  the  four-century-long  mystification  of  the  Water-Organ,  it  was 
pointed  out  how  badly  the  experts  and  works  of  reference  had  between 
them  served  the  public,  and  how  the  matter  had  not  been  brought  to  a 
point  historically  until  a  German  classical-text-commentator  (Wilhelm 
Schmidt)  furnished  the  clue  by  the  prosaic  but  effectual  process  of  giving 
the  references  to  the  old  MS.  texts  aqd  old  MS.  diagrams.  And  now 
in  the  present  case,  considering  that  this  "whole-swinging"'  alias  "full- 
ringing"  of  bells  is  in  that  department  our  national  characteristic  and 
exclusive  attribute,  and  considering  that  the  well-informed  regard  bells 
as  never  properly  sounded  in  any  other  way,  one  would  have  expected 
to  find  the  rationale  of  the  matter  without  doubt  somewhere  clearly  set 
out.  But  it  is  not  so.  After  a  close  investigation  no  intelligible  account 
can  anywhere  be  traced  in  print.  In  C.  A.  W.  Troyte's  portion  of  the 
"Bells"  article  in  Grove's  dictionary,  for  instance,  while  the  diagrams  are 
no  doubt  correct,  (they  seem  to  have  been  borrowed),  the  letter-press 
about  the  "strokes"  and  "sets"  must  be  pronounced  quite  confused  and 
inadequate,  and  in  fact  to  the  ordinary  reader  unintelligible.  The  3  or 
4  sentences  in  the  Encyclopaedia  Britannica  (vol.  m,  539,  art.  Bell) 
barely  touch  the  subject,  and  convey  no  meaning.  Chambers's  Encyclo- 
paedia (art.  Bell)  is  even  more  silent.  And  so  on.  No  further  apology 
is  needed  for  offering  an  exact  account  (as  far  as  may  be)  of  this  matter 
which  differentiates  us  entirely  from  the  Continent. 

The  crown  of  the  bell  is  attached  immoveably  (generally  by  loops  or 
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"ears"  or  "canons"  cast  one  with  the  hell,  and  then  iron  straps)  to  a 
wooden  or  iron  structure  ("stock")  capable  of  revolving  and  carrying  the 
bell  with  it;  in  such  way  that  half  a  revolution  brings  the  mouth  of  the 
bell  uppermost.  The  bell  is  also  secured  by  certain  "braces".  To  effect 
revolution,  there  is  fixed  to  the  stock  a  wheel  whose  diameter  is  about 
2Vi  to  2y2  times  the  height  of  the  bell  from  mouth  to  top  of  crown 
(see  Appendix  D);  and  the  rim  of  the  wheel  is  deep-grooved  so  as  to 
take  a  rope.  The  exact  axis  of  revolution  lies  somewhere  in  the  upper 
part  of  the  crown.  Here,  to  shorten  further  description,  imagine  the 
wheel  as  lying  between  observer  and  the  bell,  which  is  at  rest  hanging 
down;  and  imagine  the  wheel  as  revolving  opposite  a  fixed  marking-disk 
graduated  with  360  degrees,  the  scale  running  from  bottom  and  then  to 
right  ("east")  and  round.  Then  the  end  of  the  rope  is  attached  to  the 
wheel  (by  passing  through  a  hole  in  one  of  the  felloes  and  being  secured 
to  one  of  the  spokes)  at  135°,  or  on  the  right  hand  side  45°  short  of 
the  top.  This  hole  in  the  felloe  ("sallie-pin")  will  be  the  point  of  final 
haulage,  to  whatever  position  in  the  scheme  of  360°  the  revolution  of 
the  wheel  takes  it.  Now  the  power  requisite  to  lift  a  bell,  almost  the 
whole  of  which  lies  outside  the  axis  of  revolution,  and  the  heaviest  of 
which  (the  "sound-bow")  is  the  furthest  from  the  axis,  so  as  to  come 
round  and  in  fact  stand  on  its  head,  is  vastly  greater  than  would  be 
supposed  on  casual  observation  of  the  problem.  The  leverage  against 
the  operator  is  in  fact  immense.  But  the  same  extreme  resistance  trans- 
lates itself  into  an  equal  amount  of  momentum  when  the  bell  is  allowed 
to  fall,  and  brings  it  about  that*  the  bell  can  with  small  effort  on  the 
part  of  the  ringer  be  made  to  swing  clean  round  with  irresistible  rush 
and  force  to  the  same  position  again.  But  this  rush  and  force  are  in 
turn  kept  in  complete  check  by  the  principle  of  revolution  round  an 
axis,  so  that,  inasmuch  as  gravity  gradually  overcomes  the  momentum, 
the  bell  reaches  the  vertical  at  last  quite  gently.  These  principles  un- 
derly  the  whole  art  of  English  bell-ringing;  it  is  the  rush  which  makes 
the  volume  of  the  sound,  and  it  is  the  gravity  developed  by  axial  revolu- 
tion which  enables  the  ringer  to  poise  the  bell  at  the  vertical  (mouth 
upward)  with  a  pull  of  a  few  pounds.  —  The  ringer's  first  step  is  to 
lift  the  bell  so  as  to  be  mouth  upwards.  This  can  only  by  done  by 
swinging  the  bell  backwards  and  forwards  till  the  growing  momentum 
is  enough  to  carry  her  to  the  mouth-upward  position.  The  ringer,  be- 
ginning to  haul  from  135°,  urges  thus  the  bell  more  and  more  to  the 
left  till  she  reaches  the  perpendicular  mouth  uppermost  and  tilts  over. 
During  this  preliminary  process  the  clapper  cannot  help  sounding  the 
bell,  and  the  process  is  called  "ringing  up".  But  at  about  170°  or  10° 
degrees    to   right  ("east'*)   of   zenith,    the   bell   after  tilting  over  is 
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8 topped,  because  a  projecting  limb  or  "stay"  on  the  stock  (on  the  side 
of  the  bell-crown)  is  intercepted  and  brought  up  by  a  bar  fixed  into  the 
lower  part  of  the  frame-work.  The  bell  therefore  rests  just  out  of  the 
perpendicular  at  170°,  and  is  "set",  and  awaiting  the  first  effectual  stroke 
which  shall  sound  her  in  the  regular  manner.  The  haulage-point  has  by 
this  action  been  removed  to  320°,  or  40°  left  ("west")  of  nadir,  and  the 
next  haulage  will  be  (round  a  "roller"  or  ground-pulley)  over  a  space 
of  40°,  left  to  right.  Such  not  being  a  long  haulage,  the  first  ringing- 
stroke  requires  much  knack  (ikhand-stroke").  Then,  this  being  done,  the 
bell  will  fall  down,  swing  up  the  other  side,  and  tilt  over  again  in 
the  opposite  direction  to  what  she  did  previously,  and  there  she  will  be 
a  second  time  "set"  at  about  190°,  i.  e.  10°  to  left  ("west")  of  zenith. 
But  it  will  be  said,  this  is  impossible,  because  the  bar  before-mentioned 
will  necessarily  stop  the  stay  as  before  at  the  point  170°.  The  answer 
is,  that  the  bar  is  pivoted  at  tail,  and  plays  through  20°  in  what  is 
called  a  "runner-board"  till  it  is  brought  up  by  blocks;  it  is  in  fact 
called  the  "slider".  Its  free  end  is  pushed  along  the  runner-board 
first  one  way  and  then  the  other,  through  20°  and  until  it  comes  to  the 
block,  by  the  stay  on  the  stock.  This  action  of  the  slider,  which  alone 
makes  possible  the  English  ringing  (whole-swinging),  is  mentioned  in  no 
boob  or  work  of  reference  that  can  be  discovered.  Indeed  no  one,  read- 
ing the  Troyte  letter-press  above-mentioned,  could  even  understand  (un- 
less he  knew  it  before)  that  the  bell  is  "set"  twice,  in  two  different  posi- 
tions. Yet  not  to  describe  the  action  of  the  slider  is  exactly  parallel  to 
trying  to  explain  the  principle  of  the  steam-engine  while  saying  nothing 
about  the  slide-valve!  Now  by  this  second  setting  it  will  be  seen  on 
analysis,  that  the  rope  has  wound  itself  left  to  right  almost  quite  round 
the  wheel,  till  the  final  haulage-point  has  got  to  150°  +  1900  =  340  °. 
With  this  long  haulage,  distributed  over  340°  of  the  wheel,  (and  clear 
of  the  "roller"  or  ground-pulley),  a  comparatively  steady  and  light  pull 
on  the  rope  ("back-stroke")  will  swing  the  back,  right  to  left  and  quite 
round  again,  to  her  first  "set"  at  170°.  Thus  at  each  effective  "falling" 
of  the  bell,  or  bell-ringing  stroke  (the  "hand-stroke"  and  the  "back- 
stroke"), the  bell  will  travel  380°,  or  more  than  a  complete  circle.  — 
In  the  account  here  given,  the  bell  has  for  simplicity's  sake  been  de- 
scribed as  actually  tilting  up  against  her  mechanical  support  (the  stay 
that  is  to  say  touching  the  pivoted  slider,  and  the  pivoted  slider  touching 
the  stop-block)  each  time  she  is  "set"  or  tilts  over.  But  as  a  matter  of 
fact,  with  a  good  bell-ringer,  this  happens  at  the  first  preliminary  "set", 
only,  and  never  again  during  pealing;  for  after  the  first  "set"  he  keeps  the 
bell  poised  (mouth  upward)  just  this  side  or  that  side  of  the  vertical  merely 
by  the  pull  of  his  wrist  on  the  rope.   The  block  is  there  to  give  the  first 
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"set"  and  in  case  of  accidents  afterwards,  but  in  proportion  to  the  skill  of 
the  ringer  it  is  not  brought  into  use.  Enough  has  been  said  to  show,  both 
that  the  mechanical  forces  which  permit  the  pull  of  a  few  pounds  to  poise 
a  bell  containing  such  enormous  potential  momentum  are  wonderful,  and 
that  the  skill  of  the  bell-ringer  is  very  great.  How  different  it  all  is  from 
the  continental  system  will  be  seen  from  the  fact  that  quite  commonly  there 
only  the  two-third-segment  wheel  is  used,  which  of  course  could  not  give 
a  complete  revolution  of  the  bell.  Whole-swinging,  and  all  that  it  brings 
with  it,  is  unknown  on  the  Continent. 

As  to  the  sound  in  whole-swinging,  it  will  take  place  once,  and  not 
more,  for  each  complete  revolution  of  the  wheel.  None  of  the  publica- 
tions which  affect  to  describe  the  clapper-action  trace  it  at  all  correctly, 
the  following  being  a  typical  entry:  —  "In  the  motion  of  the  bell  to  the 
perpendicular  the  clapper  strikes  forcibly  on  one  side  of  the  bell,  and 
in  its  return  downwards  on  the  other  side  of  the  bell,  producing 
at  each  stroke  a  sound"  (Encyclopaedia  Londonensis,  II,  870,  and  since 
repeated  substantially  in  others).  That  is  quite  false,  and  applies  only 
to  half-swinging;  it  should  be,  "In  each  motion  of  the  bell  to  the  per- 
pendicular, one  side  or  the  other,  the  clapper  strikes".  Nor  is  it  ex- 
plained why  "in  the  motion"  the  clapper  should  strike  at  all,  for  both 
clapper  and  bell  are  apparently  revolving  with  the  same  momentum,4  and 
the  supposition  would  be  that  the  clapper  would  strike  only  when  the 
bell's  motion  was  checked  by  the  hand  or  stop-block.  However  the 
actual  process  had  better  be  considered.  First  theoretical.  Suppose  the 
clapper  hinged  in  the  axis  of  the  bell,  and  lying  at  the  "set"  on  the 
back  side  of  the  bell,  (i.  e.  the  side  furthest  back  in  the  line  of 
motion).  Then,  when  they  move,  both  bell  and  clapper  will  travel  round 
with  just  the  same  momentum,  and  in  proportion  to  the  force  with  which 
the  bell  is  stopped  by  some  force  other  than  gravity  will  the  clapper  fly 
forward  and  strike  the  opposing  surface  of  the  thick  part  or  "sound- 
bow".  But  as  the  bell  is  poised  quite  delicately,  and  comes  to  rest  quite 
gently,  as  above  described,  this  would  give  a  blow  of  no  proper  power. 
Practically  therefore  another  principle  is  invoked.  The  clapper  is  hinged 
lower  down  (when  the  bell  is  hanging)  than  the  axis  of  the  bell  —  say 
by  an  amount  equal  to  l/10th  of  height  of  bell  —  and  so  travels  in 
a  smaller  circle  than  does  the  bell.  But,  with  this  sort  of  motion  of 
epicycle  on  deferent,  the  clapper  will  contain  not  only  the  momentum 
due  to  its  own  length,  but  also  that  of  the  moving  point  where  it  is 
hinged;  so  that  when  the  latter  slows  down  the  "flight"  of  the  clapper 
(which  is  free  because  hinged)  does  not  slow  down  equally  but  still 
presses  forward.  This  gives  the  clapper  just  so  much  more  force,  and 
as  a  matter  of  fact  it  overtakes  and  strikes  the  opposite  surface  of  the 
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slowing-down  bell  when  the  bell  is  somewhere  about  30°  short  of  zenith. 
But  of  course  this  depends  on  the  pivoting  of  the  clapper,  and  other 
factors,  all  of  which  are  the  art  of  the  bell-founder.  The  construction- 
portion  of  the  Grove  "Bell"  article  (very  well  written  by  H.  Heathcote 
Statham)  just  mentions  this  short  axis,  but  the  exponents  of  whole-swing- 
ing or  pealing  take  no  notice  of  it,  though  the  truth  is  that  without  it  their 
peals  would  be  all  executed  pianissimo.  The  short  clapper-axis  is  also 
properly  speaking  an  exclusive  attribute  of  the  whole-swinging  system, 
since  it  is  not  a  necessity  in  case  of  half-swinging  or  "clashing".  Finally 
it  is  to  be  observed  that  part  of  the  skill  of  the  ringer  consists  in 
"raising"  the  bell  to  the  first  set  in  such  a  way  that  the  clapper  shall 
lie  on  the  back  side  as  above  defined.  If  he  failed  he  would  have  to 
begin  "raising"  her  again,  or  else  go  up  into  the  belfry  and  put  the 
clapper  over  with  the  hand.  It  is  a  curious  practical  fact  that  if  the 
clapper  started  on  the  wrong  side,  it  would  as  a  rule  never  get  right 
throughout  the  peal. 

As  to  the  action  of  the  rope,  this  involves  no  point  of  special  interest, 
but  for  completeness  may  be  described.  The  tuft  or  "sallie"  thereon  is 
of  a  height  to  be  seized  by  the  up-stretched  arm  when  the  bell  hangs 
dead;  as  she  goes  to  the  first  "set"  (170°),  the  sallie  will  after  a  bob 
down,  as  the  sallie-pin  passes  the  roller,  stand  a  little  lower  than  be- 
fore, and  it  is  with  the  sallie  in  hand  that  the  ringer  pulls  the  first  or 
"hand-stroke" ;  as  the  bell  spins  round  to  the  second  "set"  (190°),  the 
sallie  flies  up  (to  a  height  depending  on  size  of  wheel),  and  the  ringer 
pulls  the  back-stroke  with  the  end  of  the  rope,  the  sallie  being  now  out 
of  his  reach  above  his  head. 

The  Appendix  diagrams  at  end  of  article,  —  showing  (A)  oblique 
view  in  perspective,  bell  hanging,  (B)  front  section,  bell  hanging,  (C)  front 
section,  bell  rung  up  to  the  first  "set"  ready  for  the  hand-stroke,  —  will 
illustrate  all  the  above  remarks. 

The  bell-ringer  requires  considerable  practice  to  learn  how  to  (a)  raise 
a  bell,  (b)  swing  her,  (c)  keep  her  poised,  without  damaging  himself  or 
breaking  the  machinery.  He  requires  still  more  to  take  his  part  in  peal; 
being  there  very  much  like  a  Russian  hornist  on  single  notes,  with  a  far 
more  difficult  and  also  a  dangerous  instrument  to  handle.  He  makes 
one  or  other  of  the  2  strokes  (hand -stroke  or  back -stroke),  at  intervals 
according  to  his  place  in  a  "peal"  (alias  formula  or  tune).  The  simplest 
form  of  pealing  is  for  say  6  ringers  to  sound  6  bells  in  diatonic  scale, 
highest  to  lowest  ("rounds")  and  repeat  this  over  and  over  again.  Or 
other  simple  formula  or  tune.  Or  there  is  somewhat  more  development 
in  ringing  say  for  a  wedding;  here  one  tune  would  be  rung  so  many  times, 
then  another  so  many  times,  and  so  on;  and  occasionally  all  the  bells  would 
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be  "fired"  or  sounded  simultaneously.  But  in  all  these  things  the  true 
bell-ringer  affects  to  consider  (really  in  the  face  of  the  facts)  that  he  is  not 
playing  a  tune  at  all,  only  a  "change"  selected  out  of  the  game  of  change- 
ringing  now  to  be  described.  That  game  is  quite  artificial,  —  consisting 
in  (i)  ascertaining  beforehand  how  many  permutations  taken  all  together 
the  bells  in  the  steeple,  or  the  bells  operated  on,  are  capable  of  giving 
(e.  g.  5  bells  give  120,  and  6  bells  give  720  permutations),  then  (ii)  de- 
vising beforehand  on  paper  the  simplest  method  (for  there  are  a  great 
number  possible)  by  which  these  permutations  can  be  represented  on  the 
bells  without  ever  showing  the  same  twice  over,  then  (iii)  obeying  blindly 
certain  rules  of  practice  which  will  carry  out  the  method.  All  this  has 
been  brought  to  a  science  since  the  middle  of  XVII  century,  and  ex- 
clusively in  England.  The  game  is  very  much  like  chess  or  whist  played 
with  liying  pieces  and  cards,  only  with  the  difference  that  a  great  deal 
of  technical  skill  and  much  exertion  is  required  from  the  performers. 

Heads  "i"  and  "ii"  above  are  attended  to  by  "composers"  in  their 
chamber.  For  head  "iii"  the  bell-ringer  acts  as  follows.  Suppose  him 
to  be  Bell  3  in  a  ring  of  5;  i.  e.  3rd  from  the  top  (treble)  and  3rd  from 
the  bottom  (tenor).  Then  in  "rounds"  he  will  always  pull  after  2  and 
before  4.  But  directly  "changes"  begin,  he  is  taught  to  move,  i.  e.  alter 
the  order  of  his  pull  and  either  delay  it  or  accelerate  it,  under  certain 
conditions,  (a)  His  ordinary  "motion"  consists  of  threading  his  way  (called 
"hunting")  by  putting  in  his  pull  between  the  2  men  of  next  higher 
numbers  to  himself  (delaying  his  stroke)  or  2  men  of  next  lower  numbers 
to  himself  (accelerating  his  stroke).  He  does  the  former  till  he  reaches 
the  limit  of  being  last  man  ("hunting  up");  thereupon  he  marks  time 
once,  alias  pulls  twice  in  that  place,  and  then  does  the  latter  till  he 
reaches  the  limit  of  being  first  man  ("hunting  down").  This  can  be  most 
clearly  traced  from  the  marginal  table  of  figures,  where  the  path  of  Bell 
3  hunting  up,  down,  and  up  again,  by  the  process  of  delaying 
Ex- 1  or  accelerating  his  stroke,  can  be  seen  from  the  thick  figures. 
12345  But  as  a  matter  of  fact  all  the  bells  there  (though  the  table 
21435  without  the  clue  does  not  obtrude  the  fact)  are  hunting  ac- 
24153  cording  to  the  same  rule;  and  it  is  this  "hunting"  of  all  the 
42513  parts  simultaneously  which  is  the  essence  of  the  game,  (a)  But, 
45231  in  addition  to  this  ordinary  and  fundamental  "hunting"  motion, 
54321  the  individual  ringer  may  be  required  to  mark  time  in  one 
53412  place  other  than  the  ordinary  pause  as  last  or  first  man  ("be- 
35142  hind"  or  "lead")  in  hunting;  in  which  case  he  is  said  to  "make 
31524  a  place"  or  "lie  a  whole  pull".  See  Bell  4  in  Ex.  2  in  the 
13254  margin,  (c)  Or  he  may  be  required  to  go  back  a  step  in  his 
12345      hunt  ;udodging";.    Thus  in  Ex.  2,  Bell  3  having  begun  to  hunt 
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down,  goes   back   to   last   place,    otherwise  zigzags,     (d)  He  is  always 
bound  by  the  condition  that,  like  a  pawn  at  chess  after  its  first  move, 
he   can   only  move   (if  he   moves   at   all)   by   one   place;   the   examples 
are  enough  to  show  what  is  meant  by  one  place;  no  bell  can 
Ex.  2       in  changing  place  leap  over  a  column,  the  ringer  cannot  in  de- 
51423      laying  or  accelerating  do  so  by  more  than  one  stroke.  —  "Plain 
15432      hunting",  as  per  head  "a"  above,  carries  5  bells  to  10  changes, 
15423      as  shown  in  Ex%  1.    By  letting  a  certain  bell  hunt  up  and  down 
only  the  left-hand  half  of  the  table,  which  will  force  the  co- 
lumns on  the  right  under  condition  "d"  to  "dodge",  a  larger  number  of 
permutations  is  brought  in.    So  far  the  ringers  can  work  without  a  con- 
ductor.    But  then  his   services   are  required  (he  is  one  of  the  ringers^. 
He  has  only  2  words  of  command,  "Bob"  and  "Single"!    When  he  calls 
-Bob",  2  and  3  keep  on   alternating  places  ("double  dodging");  and  1, 

4  and  5  have  a  3-column  hunt  between  them.  When  he  calls  "Single^ 
the  same  takes  place,  but  there  is  a  slight  change  in  the  3-column  hunt. 
This  has  all  been  worked  out.  by  theorists  beforehand,  and  the  conductor 
needs  no  knowledge  except  that  of  rule  of  thumb.  —  That  rule  applied^ 
the  men  find  that  they  get   back  to  "rounds"  in  about  5  minutes   for 

5  bells  (120  changes),  about  half  an  hour  for  6  bells  (720  changes),  and 
about  3  hours  for  7  bells  (5040  changes) ;  beyond  which  naturally  they  • 
do  not  go  in  the  way  of  a  complete  set  of  permutations  ("peal"),  for  on 
8  bells  they  would  be  occupied  for  at  least  28  hours  (40,320  changes). 
When  they  do  less  than  a  full  set  of  permutations,  e.  g.  2  hours  work  , 
on  8  bells,  that  is  called  not  a  "peal"  but  a  "touch"  or  "flourish".  — 
If  no  mistakes  have  been  made,  by  the  time  "rounds"  are  reached  again 
the  philosophic  bell-ringer  may  reflect  that  he  has  effected  all  the  per- 
mutations taken  all  together  of  x  bells;  or,  further  pursuing  the  Arte 
Maggiore,  he  may  make  deductions  about  his  chance  in  his  next  lottery 
for  the  base -principles  are  identical.  But  it  is  doubtful  whether  much 
mathematics  enters  the  bell-tower.  To  the  actual  bell-ringers  the  interest 
lies  in  the  skill,  the  gymnastic  exercise,  and  the  discipline.  Not  but 
what  many  intelligent  men  have  handled  and  do  handle  the  ropes.  John 
Bunyan  was  a  bell-ringer.  —  As  to  the  skill,  note  that  keen  "rope-sight"' 
is  wanted,  to  see  the  order  in  which  the  ropes  fall,  and  so  know  which 
bell  to  ring  after  or  to  dodge  with. 

The  nomenclature  of  bell-ringing  is  certainly  as  extraordinary  a  one 
as  exists  in  any  art,  science,  or  trade.  It  is  a  repellent  jargon  at  first, 
being  bucolic,  showing  its  origin  in  the  village  ale-house,  and  having 
many  apparently  meaningless,  and  several  decidedly  cross-divisional  terms; 
however  closer  familiarity  will  show  that  there  is  method  in  its  wildness, 
and   that  it  answers  its  purpose.     The  clue  to  the  main  words  in  this. 
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The  act  of  pealing  4  bells  is  called  Singles,  5  Doubles,  6  Minor,  7  Trip- 
les, 8  Major,  9  Caters,  10  Royal,  11  Cinques,  12  Maximus.  The  "method" 
of  effecting  permutations  goes  by  some  other  name,  which  is  prefixed. 
"Grandsire""is  a  familiar  method  for  an  odd-numbered  peal,  "Bob"  for 
an  even-numbered,  —  though  this  last  has  nothing  to  do  with  the  con- 
ductor's exclamatory  "Bob".  Then  "Bob-Major51  means  pealing  8  bells 
on  the  "Bob"  method.     But  the  intricacies  that  follow  are  great. 

The  change -ringer's  notation  is  by  numbers,  not  stave-notes.  The 
smallest  bell  is  no.  1  (also  called  the  treble),  then  the  rest  in  order, 
2,  3,  4  etc;  the  largest  bears  the  highest  number,  and  is  also  called 
the  tenor.  Thus  these  numbers  are  exactly  in  the  reverse  order  of  the 
numbers  giving  harmony-intervals,  and  it  is  at  first  puzzling  to  the  mu- 
sician to  read  them.  For  notational  purposes  a  peal  of  6  is  always 
understood  to  be  the  first  6  notes  of  the  major  diatonic  scale,  from  C 
or  Doh  upwards;  a  peal  of  8  the  full  8ve  of  notes  similarly;  a  peal 
of  12  an  octave  and  a  fifth  of  notes  similarly.  There  are  no  marks  of 
time-value  at  all;  nor  are  there  bars;  only  a  separate  line  is  given  for 
each  "change"  or  permutation. 

The  bands  of  change -ringers  which  serve  the  different  churches  in 
this  country  are  close  federations,  and  especially  strong  in  London,  where 
have  been  or  are  the  following  (with  dates  of  origin):  —  Brethren  of  the 
Guild  of  Westminster  1255;  Company  of  the  Scholars  of  Cheapside  1602; 
Ancient  Society  of  College  Youths  1637  (still  in  existence  and  serving 
Bow  Church);  Society  of  London  Scholars  1683  (under  new  title  1746 
of  Society  of  Duke  of  Cumberland  Youths  still  in  existence) ;  Society  of 
Union  Scholars  1713;  Society  of  Eastern  Scholars  1733;  London  Youths 
1753;  Westminster  Youths  1776. 

It  should  be  noted  that  in  a  "muffled  peal",  for  solemn  occasions, 
half  of  the  clapper  is  covered  with  a  leathern  cap;  so  that  one  change 
is  clear  and  the  next  dull,  a  surprising  effect. 

(a)  Chiming.  This  is  (in  popular  definition)  the  performance  of  a  more 
or  less  quick  formula  or  short  tune  on  several  differently  tuned  bells,  for 
announcing  at  intervals  the  passage  of  time.  Church  bells  were  the  in- 
stitution of  the  Christians,  as  soon  as  they  emerged  from  persecution,  — 
for  the  Jews  had  only  trumpets,  —  and  the  earliest  chime-usage  was 
when  the  monks  kept  thus  every  3  hours  their  horae  canonicae  (Lauds 
3  a.  m.,  Prime  6  a.  m.,  Tierce  9  a.  m.,  Sext  12  noon,  Nones  3  p.  m.. 
Vespers  6  p.  m.,  Compline  9  p.  m.,  Matins  12  midnight);  striking  the 
bells  by  hand  with  wooden  mallets  to  show  their  watchfulness.  So  sailors 
still  strike  the  "watch"  on  ship-bells  every  half-hour  running  up  to  4  hours. 
Afterwards,  when  clocks  were  invented,  the  bells  were  made  to  mechani- 
cally  announce    chimes    for  hour,  half-hour,   and  quarter-hour.     Clock 
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action  was  possible  in  England  at  least  as  early  as  XIH  century  (see 
the  Westminster  case  mentioned  by  Coke);  though  no  doubt  the  clock- 
regulator  could  then  be  nothing  better  than  a  "fly"  or  revolving  fan  (as 
now  in  the  detail  of  striking  apparatus),  the  pendulum  not  being  invented 
till  1658  (Huyghens).  There  are  records  of  church  chiming -clocks  in 
XII  and  XIV  centuries  at  Exeter,  St.  Albans,  Wells  and  Canterbury. 
Of  course  now  all  chimes  required  for  noting  passage  of  time  are  by 
clock-work. 

There  is  no  great  variety  of  chime-tunes  in  England,  though  W.  W. 
Starmer  of  Tunbridge  Wells  (Zeit.  VI,  337)  is  collecting  a  gejieral  re- 
cord. On  ordinary  Parish  Church  clocks  there  is  a  "ding-dong"  or 
uting-tang"  on  2  bells;  e.  g.  E  C,  once  for  1st  quarter,  twice  for  2nd, 
thrice  for  3rd,  four  times  for  4th,  —  then  the  lower  bell  or  a  deeper 
bell  striking  the  hour.  Or  a  simple  chime  may  be  on  4  bells,  thus 
fdec,  similarly  applied.  St.  Mary's  Cambridge  is  celebrated  with  the 
following  real  quarter -chime  on  4  bells,  that  ia  to  say  a  different  per- 
mutation or  tune  for  each  quarter  increasing  in  length  to  the  end,  and 
it  is  very  effective:  —  1st  quarter,  e  d  c  G\  2nd,  c  e  d  G,  c  d  e  c;  3rd, 
ec  d  6r,  G  d  e  c,  edc  G\  4th,  c  e  d  G,  c  de  c,  ec  d  G,  G  d  e  c\  then 
hour  bell  on  low  C.  Devised  by  Crotch  (1775—1847);  see  "I  know  that 
my  Redeemer  liveth"  (Messiah),  bars  5  and  6.  This  has  been  copied  at 
Westminster  and  elsewhere.  Absurdly  stated  to  have  suggested  the 
edc  G  at  Pid  Andante  in  Finale  of  Brahms's  1st  Symphony,  though 
that  is  nothing  but  the  preluding  anticipation  of  the  bridge  to  2nd  sub- 
ject. Doncaster  Parish  Church  has  similarly  on  4  bells,  but,  as  will  be 
seen,  avoiding  the  repeated  notes:  —  1st  quarter,  edc  G\  2nd,  ced  G1 
c  d  e  c;  3rd,  d  G  e  c,  G  d  e  c,  e  d  c  G;  4th,  c  ed  G,  c  d  e  c,  d  G  e  c, 
G  de  c\  then  hour  bell  on  F  (this  notation  is  not  concerned  with  actual 
pitch).  Sometimes  the  clocks  play  a  tune,  such  as  "God  save  the  King" 
at  Southwell  Cathedral,  Nottinghamshire,  at  the  hour.  Sometimes  there 
are  half-quarter  chimes.  Mackenzie's  ground-bass  in  "Under  the  Clock" 
in  *  London  by  Day",  op.  64.  isecdGGdec.  Sullivan's  chimes  in 
"Golden  Legend"  are  fancy  4-bell  chimes  on  c  de  f. 


To  revert  to  St.  Mary-le-Bow  church,  otherwise  Bow  Church.  There 
are  no  records  belonging  to  the  church  prior  to  1675.  The  Great  Fire 
of  1666  must  have  destroyed  whatever  there  was  before  that;  though  it 
is  noticeable  that  in  the  2  parishes  St.  Pancras  Soper  Lane  and  All 
Hallows  Honey  Lane  (since  united  with  St.  Mary-le-Bow)  records  go  back 
to  about  1616,  so  there  they  were  somehow  saved.  As  to  the  9  years 
after  the  Fire,  perhaps  the  records  were  kept  on  loose  sheets;  anyhow 
for  that  eventful  period  they  have  disappeared.  Chance  remarks  (very  few) 
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in  London  historians  alone  must  be  trusted  for  things  happening  before 
1675. 

It  is  recorded  that  in  1469  the  Court  of  Common  Council  resolved 
to  ring  the  Bow  Church  curfew  at  9  (instead  of  8),  and  that  in  1515 
Churchwarden  Wm.  Copeland  gave  a  new  Tenor  bell  cast  for  the  occasion 
and  making  the  Tenor  for  a  peal  of  5.  Taking  the  authority  of  the 
traditional  six-note  "Whittington  Tune",  hereafter  to  be  mentioned,  and 
always  associated  by  Londoners  with  the  bells  of  Bow  Church,  there 
must  have  been  some  time  before  the  Great  Fire  a  set  of  6  (5  and  a 
Tenor);  but  when  the  number  rose  to  6  cannot  be  said. 

The  whole  of  the  church  itself  was  destroyed  at  the  Great  Fire  (1666', 
and  so  of  course  the  old  bells  with  it.  The  severity  of  that  holocaust 
is  often  under- estimated.  It  ravaged  436  acres  of  ground;  cleared  400 
streets  and  lanes;  and  burnt  down  13,200  houses,  St.  Paul's  Cathedral, 
89  Parish  Churches,  52  City  Companies'  Halls,  4  jails,  and  innumerable 
other  public  buildings.  The  effect  of  such  a  fire  is  cumulative,  after 
kindling,  to  an  amazing  degree;  and  it  is  recorded  that  the  heat  even 
vitrified  the  clay  and  gravel  at  the  foundations  of  the  buildings. 
Whether  the  metal  of  bells  would  in  such  case  remain  as  metal,  or  be- 
come a  fused  puddle,  or  be  further  converted,  must  be  left  to  scientific 
experts  to  decide.  Immediately  after  the  Great  Fire,  Dame  Dionysse 
Williamson  of  Haleshal,  Norfolk,  gave  £  2000  "towards  rebuilding  and 
furnishing  of  the  church,  and  furnishing  the  same  with  bells,  &c." 
(Strypes  1720  version  of  John  Stow's  Survey  of  London,  Book  III, 
page  22.)  On  7th  September  1667  a  commission  was  given  to  John  and 
Christopher  Hodson,  bell-founders  of  St.  Mary  Cray,  Kent,  to  make  8  new 
bells.  According  to  the  evidence  of  the  entry  on  1st  Band  of  the  pre- 
sent (1738)  Tenor,  its  predecessor  and  prototype  was  cast  in  1669; 
doubtless  the  first  object  of  the  church  was  to  restore  the  curfew,  and 
it  would  be  set  up  temporarily  in  some  rough  campanile.  The  re-building 
of  the  church  by  Christopher  Wren  began  in  1669;  the  new  steeple  was 
begun  in  1671.  The  church  records  of  1675,  1676,  and  1677  contain  entries 
about  the  "hanging"  of  the  8  new  bells;  though  when  the  smaller  7  were 
founded,  and  when  the  whole  were  actually  put  in  place  in  the  tower, 
does  not  appear.  The  church  was  finished  in  1680;  in  its  present  form 
except  for  restorations  and  decorations  in  1867  and  1879.  It  is  65Y2  feet 
long,  63  feet  broad,  38  feet  high;  the  steeple  is  225  feet  high,  the 
highest  in  London.  It  will  be  seen  that  the  size  of  the  church  is  small, 
but  its  site  has  ages  since  been  hemmed  in  by  the  City. 

Nothing  further  is  heard  of  Bow  Bells  for  about  a  half-century,  but 
in  1723  a  new  clapper  was  put  to  the  Tenor.  Then  the  "General  Evening 
Post"  for  week  ending  Thursday  8th  June  1738  says:  —  "Last  Tuesday 
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[which  will  be  6th  June  1738 1  the  Tenor  at  Bow  Church  in  Cheapside, 
which  was  accounted  one  of  the  finest  Bells  in  England,  was  crack'd  as 
they  were  ringing  about  Nine  o'  Clock  at  Night".  It  must  have  been 
worn  out  at  the  sound-bow.  A  new  one  was  then  forthwith  cast  by 
Phelps  and  Lester  (see  Mears  firm  later  on),  the  present-day  Tenor.  The 
inscription  on  1st  Band  runs:  —  "Samuel  Lisle,  D.D.,  Rector  —  Robert 
Green,  William  Cannell,  Thos.  Paris,  Jno  Waldron,  Jno  Rainford,  Church 
Wardens,  Bow  Bell  1669".  And  that  on  2nd  Band  runs:  "Recast  1738 
Richard  Phelps  and  Thos.  Lester  Londini  fecit".  They  did  not  get  so 
far  as  "fecerunt". 

In  1758,  while  pronouncing  the  Phelps  and  Lester  Tenor  bell  of 
20  years  before  the  "compleatest  bell  in  Europe",  the  7  lesser  bells  of 
1667 — 1680  (Hodson)  were  recorded  as  "greatly  inferior",  and  orders 
were  given  to  the  Phelps  and  Lester  firm  to  replace  them  and  add  2 
more  extending  the  treble  compass.  The  whole  new  peal  of  10  (9  and  the 
Tenor)  was  first  rung  on  4th  June  1762,  on  25th  birthday  of  George  III, 
soon  after  his  accession.  In  1819  the  tower  and  bell- frame  were  strengthened. 

There  had  been  so  far  since  the  Great  Fire  (though  probably  there 
were  before  it)  no  mechanical  chimes;  only  pealing  by  hand.  But  in 
1823  a  new  clock  was  set  up  by  the  clock-making  firm  (still  in  charge) 
Thwaites  and  Reed,  Bowling  Green  Lane,  Clerkenwell;  and  this  drove 
a  4-bell  simple  chime  of  the  pattern  above -described  to  mark  the  quar- 
ters (once  for  1st  quarter,  twice  for  2nd,  &c);  the  peal-bells  operated  on 
were  nos.  5,  6,  7,  8;  CBA  G\  10  cwt.  to  17  cwt.  (see  Appendix  "D"). 

In  October  1881  two  more  bells  were  added  still  further  extending 
treble  compass  (Mears  and  Stainbank,  see  later  on),  making  a  peal  of  12 
(11  and  the  Tenor).  Other  London  churches  which  had  previously  got 
12  bells  were  St.  Bride's  Fleet  Street  (1710),'  St.  Leonard  Shoreditch 
(1739),  St.  Michael  Cornhill  (1746),  St.  Giles  Cripplegate  (1771).  The  last 
3  were  by  the  Mears  firm,  the  first  by  Rudhall.  Though  it  would  take 
37  years  and  355  days  to  ring  the  479,001,600  permutations  composing 
a  "change"  for  12  bells  (called  as  above  said  "maximus"),  yet  still  change- 
ringers  regard  it  as  a  point  of  honour  to  be  able  to  take  the  first  steps 
(a  "touch"  or  "flourish")  in  such  a  feat;  hence  competition  between 
churches  to  have  12  bells,  but  this  cannot  be  said  to  show  any  great 
advantages  for  chiming  purposes.  Outside  London  there  are  peals  of  12 
at  Birmingham,  Bristol,  Cambridge,  Cirencester,  Halifax,  Ipswich,  Leeds, 
Liverpool,  Norwich,  Oldham,  Painswick,  Sheffield,  Shrewsbury,  Wake- 
field, West  Bromwich,  Worcester,  Yarmouth  and  York. 

As  to  ringing  these  bells,  the  ringers  have  been  the  Ancient  Society 
of  College  Youths  above-mentioned  since  their  foundation  in  1637,  or 
before  the  Great  Fire. 
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In  Appendix  "D"  will  be  seen  full  particulars  of  the  dimensions  &c. 
"Bow  Bells",  now  published  for  the  first  time.  As  regards  col.  2,  ob- 
serve that  there  is  a  dispute  among  English  authorities,  as  to  what  should 
be  the  tuning  between  "tap-note"  and  "hum-note"  (see  Zeitschrift  VI, 
337,  May  1905);  some  say  a  large  major  7th,  except  in  upper-note  bells 
where  a  pure  8ve;  others  say  a  pure  8ve  throughout.  The  constituent 
notes  of  bell-tones  have  certainly  nothing  to  do  with  the  ordinary  -har- 
monic chord"  phenomenon.  As  regards  col.  4,  —  28  lbs  make  a  quarter, 
4  quarters  make  a  hundredweight,  20  hundredweights  make  a  ton;  so  a 
ton  =  about  1015  kilogrammes.  As  compared  with  the  continent,  Eng- 
lish whole -swinging  requires  a  much  heavier  bell  in  the  upper  part  of 
the  scale  in  proportion  to  the  note  sounded  (see  Zeitschrift  VI,  337  May 
1905,  as  above);  because  the  force  of  the  clapper  here  is  automatic  and 
cannot  be  artificially  increased,  as  a  carillon -hammer  can,  and  the  low 
bells  would  otherwise  quite  extinguish  the  high  bells;  moreover  English 
clappers  are  themselves  intrinsically  light,  because  in  whole-swinging  (on 
the  short  axis  principle)  they  strike  with  so  much  flying  force.  The 
heavy  English  treble  weights  are  said  to  be  theoretically  incorrect,  and 
they  certainly  make  peals  very  expensive.  As  regards  cols.  5,  6,  and  7, 
the  traditional  normal  proportions,  both  in  Germany  and  England,  are: 
—  thickness  of  sound-bow  (such  thickness.  =  anglice  "brim")  1,  diameter 
of  shoulder  7y2,  height  12,  diameter  of  mouth  15. 

Last  year  (1905),  the  Church  having  received  a  certain  accession  of 
funds,  and  at  the  instance  of  the  Rector,  Rev.  A.  W.  Hutton,  Bow  Bells 
were  completely  set  in  order.  New  fittings  were  made  to  the  1738  Tenor, 
and  iron  stock  substituted  for  the  old  wooden  stock.  The  Tenor  (1738) 
and  7  larger  of  the  other  bells  (1762)  were  "quarter-turned"  at  the  ca- 
nons; to  give  a  new  surface  of  the  sound- bow,  in  place  of  that  indented 
by  150  years'  uninterrupted  wear,  to  the  clapper.  The  frame  (1881)  was 
strengthened.  All  this  by  the  historic  bell-founding  firm  of  Mears  and 
Stainbank,  34  Whitechapel  Road,  London,  E.  (generally  known  as  Mears's), 
who  have  done  all  the  bell-work  for  Church  since  1738.  They  have  else- 
where founded:  —  in  1858,  the  present  uBig  Ben"  of  Westminster 
Houses  of  Parliament,  weight  13  tons,  10  cwt.  3  qrs,  15  lbs,  diameter 
at  mouth  9  feet,  largest  ever  cast  in  London;  in  1847  the  Grand  Bourdon 
of  Montreal  Cathedral  in  Canada,  weight  11  tons,  11  cwt,  diameter  8  feet 
7  inches,  the  largest  ever  put  on  board  a  ship;  in  1845  "Great  Peter" 
of  York  Minster,  weight  10  tons,  15  cwt,  diameter  8  feet  4  inches,  before 
"Big  Ben"  the  monster  bell  of  England;  in  1833  "Great  TonT  of  Lin- 
coln Cathedral,  weight  5  tons,  8  cwt,  diameter  6  feet  1072  inches;  in  1709 
the  "Clock  Bells"  for  St.  Paul's  Cathedral,  hour  bell,  weight  5  tons, 
diameter  6  feat  10  inches.     The  firm  was  founded  in  1570. 
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Last  year  also  the  Thwaites  and  Reed  clockmakers-firm  fitted  a  more 
elaborate  chiming  apparatus  to  their  1823  clock,  hammers  outside  the 
bells,  to  replace  the  simple  4-note  chime  above-mentioned.  Simultane- 
ously they  added  an  "Ellacombe"  free  hand- ringing  apparatus  acting 
on  the  12  bells;  hammers  inside  the  bells.  Either  of  these  actions  can 
be  switched  off  to  allow  of  whole -swing  pealing.  And  now  arose  the 
question  of  chimes  or  tune,  to  set  on  the  clock-work. 


By  tradition  there  was  associated  with  Bow  Church  before  the  Great 
Fire  of  1666  a  6-bell  tune  called  a  "Whittington  tune"  or  "Whittington 
chime".  This  may  have  been  there  a  hand -pulled  ringers'  bell-change, 
or  a  chime  on  a  barrel,  or  both,  (though  the  sound  of  the  peal  would 
carry  much  the  farther  of  the  two).  The  tune  is  referred  to  in  literature 
first  (as  far  as  can  be  seen)  in  1640,  in  Shirley's  "Constant  Maid",  act  ii, 
sc.  2,  where  one  of  the  characters  says:  —  "Six  bells  in  every  steeple. 
And  let  them  all  go  to  the  city  tune  Turn  again  Whittington".  It  is 
printed  first  in  musical  notation  (as  far  as  can  be  seen)  in  Thos.  D'  Ur- 
fey's  (1653—1723)  collection  of  song-words  (partly  his  own)  with  airs 
(traditional)  in  single-line  melody  notation,  called  "Wit  and  Mirth  or 
Pills  to  purge  Melancholy".  See  1712  edition  (first  was  1699),  London, 
Playford,  vol.  Ill,  page  40.  The  words  to  this  are  a  grotesque  and 
vulgar  comic  epitaph  for  a  youth  choked  with  custard  (such  being  the 
standard  of  the  fashionable  humour  of  the  day).  The  tune,  headed 
"Turn  again  Whittington"  is  made  of  2  phrases  A  and  B,  thus 
A.  B. 
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and  the  tune  as  given  by  D'  Drfey  is  AA  |  AB  |  AB  |  AB.  Observe 
that  this  lends  itself  to  quarter-chimes;  and  it  is  probably  the  section- 
form  in  which  D'Urfey  found  the  tune,  for  he  made  words  to  suit  tunes 
not  vice-versa. 

But  the  tune  may  be  in  actual  fact  vastly  older  than  all  this.  Sir 
John  Hawkins  in  certain  "transcripts  of  virginal  music"  (quoted  by 
William  Chappell  at  page  517  of  his  "Popular  Music  of  the  Olden 
Time"  —  1855—1859  —  but  which  cannot  now  be  identified)  is  said  to 
give  it  as  one  of  the  transcribed  pieces  under  the  title  of  "Bells  of 
Osney'\  Consider  then  the  following  history.  Close  adjoining  Oxford 
on  the  west  was  in  Anglo-Saxon  times  a  river-island  in  the  Isis,  known 
as  Osney.  This  is  derived  almost  certainly  from  plural  of  "osle",  black- 
bird +  locative  of  "fg"  or  "eg",  island  (£ge  =  ey);  meaning  so  "the  black- 
bird island"  (for  locatives  were  commonly  used  as  place-names),  and  pass- 
ing through  the  forms  Oseln-ey,  and  Osney.     Ousel  is  still  provincial -for 
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a  blackbird.  Dame  Edith  D'Oyley,  wife  of  the  Norman  Robert  D'Oyley, 
who  received  possession  of  Oxford  town  in  1067  and  built  the  ancient 
Oxford  castle  about  1074,  viewed  the  blackbirds  of  this  island  as  souls 
in  purgatory  calling  for  release,  and  for  their  help  founded  on  it  a  priory 
for  Augustinian  Canon  Regulars,  with  a  church  dedicated  to  St.  Frides- 
wyde  having  24  altars,  2  campaniles,  and  a  "melodious  chime  of  bells" 
reputed  the  best  in  England;  —  the  said  St.  Frideswyde,  the  virgin  patron- 
saint  of  Oxford,  having  already  had  a  nunnery  hard  by  for  some  400 
years.  That  priory  became  under  Henry  VIII,  through  stages  in  1526, 
1532,  and  1546,  Christ  Church  Cathedral  and  College.  The  celebrated 
Osney  bells  were  six  in  number,  and  had  the  names  Douce,  Clement, 
Austin,  Hautecter,  Gabriel,  and  John;  and  the  present  "Tom"  quad- 
rangle-bell of  Christ  Church  was  re-cast  from  the  original  Osney  Tenor.  — 
And  this  suggests  reference  again  to  the  Osney  derivation.  It  may  be 
objected  thereto  that  popular  legend  speaks  of  shattering  magpies  on 
the  banks  of  the  river'1  as  having  appealed  with  their  cries  to  Dame 
D'Oyley,  and  the  aggressive  Pica  Caudata,  corvidae,  is  something  very 
different  from  the  mellow-voiced  Merle.  But  derivations  were  not  thought 
of  in  the  days  when  legends  were  made,  and  natural  history  was  also 
vague;  and  the  derivation  given  above  may  be  offered  with  some  con- 
fidence, for  the  following  additional  reason.  Close  to  Windsor,  35  or 
40  miles  lower  down  on  the  Isis-Thames,  is  a  barge-call  inn  (known  to 
every  Eton  boy),  with  a  sign-board  having  six  bells  on  it  and  displaying 
the  sign  "The  Bells  of  Ouseley".  There  can  be  no  doubt  that  this  is 
another  version  of  the  "Oseln-ey"  and  refers  to  the  same  bells.  That 
surely  clenches  the  blackbird  derivation,  for  how  else  does  the  aF  arise  ? 
Nay,  the  matter  is  also  not  without  personal  piquancy;  for  next  before 
Sir  John  Stainer,  the  Oxford  Professor  of  Music,  was  Sir  Frederick  Ouseley 
(1825 — 1889),  a  Christ  Church-man,  and  this  and  not  the  river  Ouse 
(=  "water")  was  probably  the  origin  of  his  name.  Oxford  itself  is  pro- 
bably derived  from  the  same  thing,  having  nothing  to  do  with  oxen.  — 
However,  etymology  apart,  here  is  the  uTurn  again  Whittington"  6-bell 
tune  appearing  identified  (according  at  least  to  the  evidence  of  the  title 
on  a  piece  for  the  virginals,  and  doubtless  enquiry  would  throw  more 
light  on  that)  with  the  ancient  Bells  of  Osney,  —  these  being  probably, 
owing  to  the  chronology  given  above  and  as  those  of  a  monastery, 
several  centuries  older  than  the  bells  of  St.  Mary-le-Bow.  It  may  be 
slender  evidence  on  which  to  dispute  the  rights  of  original  ownership  felt 
by  "Cockneys"  in  this  tune;  but  on  the  other  hand  it  is  really  at  least 
as  likely  on  general  grounds  that  it  came  from  the  great  bell-establish- 
ment at  Oxford;  and  further  indeed,  seeing  what  a  merry  tune  it  is,  it 
may   well   have    come    over   from   Normandy  to   be   played   on   Douce, 
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Clement,  Austin,  Hautecter,  Gabriel,  and  John.  It  is  a  favourite  six- 
bell  tune  which  may  have  been  pealed  or  chimed  wherever  there  were 
6  bells,  and  that  was  all  over  England. 

William  Chappell  is  mentioned  above  as  having  printed  this  tune 
(•Popular  Music  of  the  Olden  Time",  1855—1859,  page  517);  but  he 
does  so  in  quite  a  different  form  from  D'Urfey,  viz.  as  AA  |  BB,  also 
harmonized  in  4  parts  by  G-.  A.  Macfarren,  and  with  some  illiterate 
doggrel  "ballad"  words  having  nothing  to  do  with  Whittington  attached. 
In  the  form  AA  |  BB,  it  is  much  less  like  a  bell-ringers'  "change",  and 
certainly  has  no  special  aptitude  for  "quarters".  The  D'Urfey  record 
remains  the  best  authority. 

Lastly,  to  explain  the  "Whittington"  title.  Richard  Whittington 
(d.  1423)  was  a  prosperous  mercer  of  London,  who  gave  benefactions  to 
the  City  and  loans  to  King  Richard  II.  The  legend  of  the  fortune- 
making  cat,  which  is  as  old  as  civilization  and  in  many  countries,  was 
fathered  by  the  Londoners  of  some  generation  upon  him.  Also  he  is 
said,  when  running  away  from  London  as  a  hopeless  youth  on  an  All 
Hallows  Day,  before  his  fortune  had  arrived,  to  have  stopped  at  Hollo- 
way,  because  he  heard  the  Bow  Church  ringers,  or  its  clock,  giving  out 
the  old  familiar  tune,  to  each  phrase  of  which  his  imagination  set  the 
following  words.  There  is  no  objection  to  the  second  variant  historically, 
as  the  Mayor  became  "Lord  Mayor"  in  1354. 
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Turn    a  -  gain  Whit-ting-  ton,  ]  tJJLj(  Mayor  of    Lon  -don. 

The  6-bell  Whittington  tune  has  not  been  set  on  the  clock  at  Bow 
Church  since  the  Great  Fire  (1666),  nor  can  it  be  traced  definitely  to 
any  other  church.  But  bell-ringers  still  know  it  as  a  possible  so-called 
"change",  and  the  carillon-makers  know  it  as  a  tune  suitable  for  their 
purposes.  Furthermore  it  has  given  a  generic  title  to  various  other  lively 
tunes,  from  which  6  notes  can  be  picked  out  to  go  to  the  double  tribrach 
"Turn  a-gain  Whit- ting-ton",  or  even  where  that  feature  is  quite  ob- 
scure. Thus  the  following  7-bell,  8-bell  and  12-bell  tunes  are  all  called 
"Whittington  chimes",  and  see  the  particulars  under  each:  — 

(a)  Common  7-bell  "Whittington"  full  quarter- chime.  This  could 
only  be  used  for  carillons,  and  not  by  bell-ringers,  on  account  of  the 
repeated  note  at*.  Observe  that  it  presumes  the  flat  7th.  It  is  a 
mixture  of  "round"  with  the  refrain  shown  as  Quarter  II,  to  which  latter 
the  motto  "Turn  again  Whittington"  readily  goes.  That  refrain  may 
or  may  not  be  ancient. 
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Quarter  I. 
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Quarter  II. 
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(b).  Common  8-bell  "Whittington"  full  quarter-chime.  This,  concluding 
each  phrase  tonic- wise,  and  with  the  familiar  English  bell- sequence 
13572468,  is  very  effective.  Bell-ringers  can  manage  it,  and  it  is  fami- 
liar to  everyone  who  has  been  married,  or  seen  someone  else  married. 
As  to  the  motto  or  double  tribrach  therein,  it  cannot  be  discovered  at 
all.  The  effect  of  the  sequence  of  notes  is  obviously  proceleusmatic  and 
not  tribrachic.  No  one  can  sing  "Turn  again  Whittington"  to  4  short 
or  4  long. 

Quarter  I.  Quarter  II. 
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(c)  Eight -bell  "Whittington"  plain  chime,  stated  about  1875  by  a 
good  authority  now  deceased  to  have  been  habitually  pealed  at  Bow 
Church,  (which  had  8  bells  from  about  1677  till  1762,  and  thereafter 
more,  as  above  seen),  and  know  there  as  the  "Old  Whittington  Chime". 
No  connection  with  the  motto  can  be  seen,  except  by  taking  the  last 
6  notes  only,  which  would  be  very  strained. 
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(d)  Eight-bell  "Whittington"  plain  chime,  stated  by  the  same  to  have 
been  similarly  pealed  at  Bow  Church,  and  known  there  as  the  "New 
Whittington  Chime".  This  is  2  notes  of  "rounds"  with  the  refrain  quoted 
in  specimen  Ma",  so  the  cutting  off  of  the  6  notes  is  more  natural. 
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(e)  Twelve-bell  "Whittington"  plain  chime  given  in  article  "Cambridge 
Quarters'1  of  Grove's  Dictionary  by  the  London  bell-founder  S.  B.  Goslin 
and  of  which  he  says  "These  old  Whittington  chimes,  famous  at  one 
time  in  London,  have  apparently  become  old-fashioned  and  out  of  date'\ 
This  is  obviously  a  later  version  of  the  refrain  of  specimen  "a",  with  a 
transposition  of  the  second  half  thereof  (and  not  a  pretty  transposition} 
to  the  octave  below,  so  as  to  employ  the  enlarged  compass.  As  to  its 
age,  the  earliest  known  12 -bell  ring  in  London  was,  as  above  seen,  St. 
Bride's  Fleet  Street  in  1710,  while  Bow  Church  did  not  have  its  12  bells 
till  1881,  so  that  it  may  have  been  used  in  London,  but  not  in  Bow 
Church  where  the  Whittington  tradition  centres. 
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The  history  and  circumstances  being  thus,  Sir  Charles  Stanford  was 
asked  last  year  to  compose  new  quarter- chimes  for  the  12-bell  ring  at 
the  church,  and  has  written  the  following;  which,  as  will  be  seen,  em- 
brace some  of  the  features  of  the  old  traditional  6 -bell  tune,  but  do 
not  touch  the  refrain  of  the  7-bell  tune.  They  do  not  use  bell  6  or  the 
note  B. 
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Hour-bell. 

They  were  first  heard  (chimed  by  the  clock)  on  18th  October  1905. 
The  Rector  of  the  Parish  is  the  Rev.  Arthur  Wollaston  Hutton.  The 
church-wardens  in  1905  were  W.  Wilberforce  Thompson,  5  Bow  Church 
Yard,  and  A.  W.  Read,  94  Cheapside.  The  organist  is  our  member 
John  Grey  Clarke.  It  is  no  mean  distinction  to  have  assisted  in  the 
re-establishment,  after  a  240  years'  silence,  of  what  is  really,  even  in 
the  midst  of  our  distracted  crowded  London,  the  historic  central 
feature  of 

"The  Bells  and  Chimes  of  Motherland, 

Of  England  green  and  old, 

That  out  from  grey  and  ivied  tower 

A  thousand  years  have  tolled." 
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Appendix  A. 
English  Whole-Swinging.    Parts  of  the  Machinery. 

Shows  side-  (somewhat  oblique-)  view  of  the  bell  fitted  for  whole-swinging,  with 
the  different  parts  of  the  machinery;  in  particular  the  Slider  which  enables  the  bell 
to  be  "set"  mouth  upwards  in  2  positions  for  the  2  strokes. 

A  =  Stock,  to  which  both  bell  and  wheel  are  fixed  in  the  manner  shown,  whose 
shaft  or  axle  ends  in  iron  gudgeons  playing  in  the  collars  or  gudgeon-blocks  of  the 
non-revolving  frame,  and  which  revolves  round  such  shaft  or  axle.  The  line  of  axis 
passes  through  the  crown  of  the  bell. 

B  =  the  Wheel  for  effecting  revolution  of  the  stock,  with  the  Fillet  or  Sallie-pin 
through  which  the  rope  passes  at  point  136°  ("east"  side)  before  being  secured  to  a 
spoke;  such  point  being  thus  the  point  of  final  haulage  in  any  position  which  the 
wheel  takes. 

C  =  one  of  the  Braces,  clamping  stock,  bell,  and  wheel  together. 

D  =  the  Stay,  which  when  the  stock  revolves  catches  against  the  "slider"  of  the 
frame,  and  so  stops  the  bell  (mouth  upwards)  at  a  given  point. 

E  =  the  Slider  working  to  and  fro  in  the  runner-board,  as  part  of  the  non-revolving 
"frame";  against  one  side  of  the  slider  the  stay  catches  as  the  result  of  the  hand-stroke, 
and  against  the  other  side  as  the  result  of  the  back-stroke;  the  slider  is  brought  up 
by  the  cheek  at  either  end  of  the  runner-board. 

F  =  the  Clapper  y  the  axis  of  whose  hinge  is  rather  lower  than  the  axis  of  the 
stock,  and  which  has  thus  an  added  momentum  (sec  text). 

G  =  the  fixed  non-revolving  Frame. 

H  =  the  Oround-Pulley  or  Roller,  which  gives  the  purchase  at  the  hand-stroke 
though  not  at  the  back-stroke). 
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Appendix  B. 

English  Whole-Swinging.  Bell  hanging  dead. 
Shows  front  view  of 
the  bell  hanging  dead, 
and  ready  to  be  "rung 
up".  From  his  posi- 
tion, the  bell  is  swung 
backwards  and  forwards 
by  short  pulls,  till  with 
increasing  momentum 
she  at  the  last  swing 
"west"  reaches  the  ver- 
tical (mouth  upwards), 
and  then  tilts  over  to 
the  position  shown  in 
Appendix  C.  This  pre- 
liminary operation  is 
called  "ringing  up",  be- 
cause the  clapper  sounds 
the  bell  frequently  and 
irregularly  during  the 
process. 

Appendix  C. 

English  Whole-Swinging.    Bell  rung  up. 

Shows  the  bell  rung  up,  and  at  the  First  Set.  That  is  to  say  she  has  tilted 
slightly  over  to  "east",  and  the  stay  has  pressed  the  slider  against  the  "western" 
cheek  of  the  runner- 
board,  as  shown;  thus 
preventing  the  stock  etc. 
from  revolving  further. 
The  bell  is  now  ready 
for  the  first  stroke  or 
hand-stroke,  which  cuts 
her  down  and  makes 
her  perform  a  revolution 
of  380°  (20°  more  than 
a  complete  circle),  so  as 
to  tilt  over  in  the  oppo- 
site direction,  and  there 
reach  the  second  set. 

A  separate  diagram 
of  a  bell  at  the  Second 
Set  is  not  here  given, 
but  the  process  can  be 
followed  through  the 
text  of  the  article.     In 

that  case  the  slider  will  have  been  caught  by  the  stay  on  the  other  side,  and  will 
have  been  pressed  against  the  "eastern"  cheek  of  the  runner-board,  thus  causing  the 
s.  a.  img.   vn.  27    f^ 
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second  "set".    The  bell  is  then  ready  for  the  second  stroke  or  back- stroke,  which  makes 
her  revolve  again  380°  back  to  the  position  of  the  first  "set". 

For  each  of  these  revolutions  of  380°,  the  clapper  sounds  once,  and  this  is  the 
unit  in  pealing. 

Appendix  D. 

Particulars  of  uBow  Bells"  as  now  standing;   all  cast  by  Mears  and  Stainbank, 
34  Whitechapel  Road,  London,  & 


Total  Weight  220      1     19 


1)  This  notation  is  not  concerned  with  absolute  pitch. 
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5 

6 
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8 

Number 

Date 

Height  from 

Diameter 

Thickness 

Wheel 

or 
name 

Musical 
Note* 

of 
casting 

Weight 

mouth  to 
top  of  crown 

at 
mouth 

at  sound- 
ing-bow 

Diameter 

1  cwt 
63 

qrs. 
0 

lbs. 
22 

feet  inches 
3       11 

feet  inches 
5        6i2 

in  inches 

feet  inches 

Tenor 

C 

1738 

5 

9       0 

11th 

D 

1762 

34 

1 

6 

3        8 

4        9 

4V2 

8      10 

10th 

£ 

1762 

24 

2 

5 

3        2Vs 

4        3 

41/4 

7        4 

9th 

F 

1762 

20 

2 

26 

3        l»/4 

3       11 

4Vs      !    7        2»/4 

8th 

G 

1762 

17 

0 

11 

3        0 

3        7-74 

4          1   7        1 

7th 

a 

1762 

13 

2 

4 

2        8»4 

3        5 

3»/4      1   7        0 

6th 

b 

1762 

12 

0 

7 

2         73/4 

3        2Vj 

3V< 

6        9 

5th 

c 

1762 

10 

1 

4 

2        43/4 

3        0 

3»/ie 

6        4V, 

4th 

d 

176? 

9 

0 

2 

2        31,0 

2       103/4 

3Vs 

6        &U 

3rd 

e 

1762 

8 

3 

7 

2        4 

2        83/4 

3 

6        9 

2nd 

f 

1881 

8 

2 

16 

2        3 

2        7 

3 

5        7t/t 

Treble 

g 

1881 

8 

0 

21 

2        3 

2        6 

3 

5        7 

Digitized  by 


Google 


Ernst  Praetorius,  Eine  Schulfeier  in  Halle  a.  S.  1665.  413 

Eine  Schulfeier  in  Halie  a.  S.  1665. 

Von 

Ernst  Praetorius. 

(Charlottenburg.) 


Am  17.  August  1665  wurde  in  Halle  a/8,  ein  groBes  Schulfest  veran- 
staltet,  welches  das  hundertjahrige  Bestehen  der  Stadtschule  in  groBartigster 
Weise  feierte.  Ein  ausfuhrlicher  Bericht  fiber  diese  Festlichkeit  wurde  von 
O.  Olearius  verfaBt.     Der  vollstandige  Titel  lautet: 

/.  M  /. 

Christliche  Schuel-Freude 

oder 

Schuel- Jubel— Fest  | 

wegen  glficklicher  Einfuhrung  und  hun- 

dert  Jahriger  Erhaltung 

Des  GYMNASII 

Oder 

Der  Stadt— Schuelen 

Zu  Hall  in  Sachsenj 

Auf  E.  E.  Hochweisen  Baths  daselbst  Verordnung 

hochfeyerlich  gehalten 

Am  17.  Augu8ti  Ira  Jahr  Ghristi 

1665. 

Und  auf  Begehren  kurtzlich  beschrieben  und  zusammen  getragen 

Durch 

OOTTFRIDUM  OLEARIUM  D. 

Superintendenten  &c.  daselbst. 

In  Verlegung  Martin  Mfillers  |  Buchhandlers 

zur  Naumburg. 

RUDOLPHSTADT 

Gedruckt  bey  Caspar  Freyschmiedten 

Anno  1 1666. 

Das  Buch  enthalt  neben  den  Predigten  usw.  auch  sub  lit.  B.  auf  Seite  6 
und  7  ein  Verzeichnis  der  bei  der  Feier  aufgefiihrten  Musikwerke  mit  dem 
Namen  des  Autors,  das  nicht  ohne  Interesse  ist  und  hier  unverkiirzt  folgen  soil. 

B 

a     &     co 

Verzeichnis  und  Ordnung 

Der  |  beym  Solennen 

Jubel-Fest 

des  LSblichen  HaUischen   GYMNASII,  in  der 

Barfusser  oder  Schuel-Kirchen  angestellten 

Figural-  unnd  Choral- Music, 

den  17.  Augusti,  Im  Jahr  1665. 

Vor  der  Predigt. 
Wird  zuerst  musicirt  ein  Kyrie  oder  Missa  a  24.  Voc.  2.  Glarin.  2.    Violin. 
6.   Viol  2.  Corn.  2.  Tromb.  &  Fagott.  5.   Voc.  Concert.  &  Capella. 
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Nach  diesem  |  A  He  in  Qott  in  der  H6he  sey  Ehr  |  mit  dem  Bolck  (!) 
Vocaliter  <&  instrumentaliter. 

Drauff  nachfolgendes  Lob-  und  Danck-Lied  |  a  21  Voc.  2  Glarin.  mit 
Paucken  |  2.    Violin.  4.    Violae,  3.   Trombon. 

Gelobet  sey  der  HErr  der  GOTT  Israel  |  von  Ewigkeit  zu  Ewigkeit  |  (Psalm 
106/48). 

Ich  wil  der  G&te  des  HERRN  gedencken  |  and  des  Lobes  des  HERRN  |  in 
allem  das  uns  der  HERR  gethan  hat  |  und  des  grossen  Guts  an  dem  Hause  Israel 
das  er  ihnen  gethan  hat  durch  seine  Barmhertzigkeit  |  and  grosse  Gutte  (Esai 
Cap.  63/7.) 

Singet  frSlich  GOTT  der  unser  Stircke  ist  I  Jaachzet  dem  GOTT  Jacob  |  nehmet 
die  Psalmen  and  gebet  her  die  Paucken  |  lieblicne  Harffen  mit  Psaltern  (Psalm  81|82.) 

Gelobet  sey  der  HERR  |  &.     Wird  widerholet. 

Und  nach  demselben:  Und  alles  Yolk  spreche  Amen  |  Alleluja  | 
Psalm.   106. 

Folgends  wird  mit  der  Gemeine  gesungen.     Wir  glauben  all  |  &. 
Nach  der  Predigt  und  Gebet  |  aus  dem  66. 
Psalm  sub  lit   C. 
Wird  der    100.  Psalm   musioirt,   Jauchzet    dem    HERRN    alle  Welt   , 
dienet  dem  HERRN  mit  Freuden  |  &. 

Drauff  HErr  Gott  dich  loben  wir  |  gesungen  nebst  einstimmenden 
Clarin  |  Paucken  |  und  an  dem  Instrumenten  | 

Und  nach  dem  die  gewohnliche  Deuik-Collect  vorm  Altar  gesungen  j  und 
der  Segen  gesprochen  | 

Wird    der  Gottesdienst    beschlossen    mit    Nun   dancket   alle   Gott 
&.&  22  Voc.  nemlich    2.  Glarin.  und  Paucken.    2.  Bombardin.    3.    Tromboti. 
2.  Violin.  3.  Viol.  5  Concertat  Stimmen  nebst  der  CapeU. 
(Harmoniarum  Autore  Dn.  8.  KnUpfero  Dtr.  Mus.  IAps.) 


Zur  Biographie  6.  Ph.  Telemann's. 

Von 

Max  Schneider. 

(Berlin.) 


In  einer  erst  vor  wenigen  Jahren  erschienenen  Schrift  tiber  Telemann1) 
wird  von  einer  Biographie  des  einst  beriihmtesten  Zeitgenossen  Bach's  u.  a. 
deswegen  abgeaehen,  weil  Telemann's  »Leben  in  alien  Zugen  klar  vor  uns« 
liege.  Tatsachlich  haben  wir  uber  Telemann's  Wanderjahre  (Sorau,  Eisenach, 
Gotha)  fast  nur  die  ziemlich  knappen  Nachrichten,  die  der  fruchtbare  Ton- 
setzer  zur  Yeroffentlichung  in  Mattheson's  Orofier  Oeneralbafischule  und  in 
der  Ehrenpforte  niedergeschrieben  hatte,  und  dieser  Umstand  erfordert  bei 
der  Bedeutung,  die  Milieu  und  Lebensschicksale  fur  das  Schaffen  eines  pro- 
duktiven  GeiBtes  in  manchen  Beziehungen  gewinnen  konnen,  weitere  Nach- 
forschung.      Uber  Telemann's'  Frankfurter  Zeit  (1712 — 1721)  wissen  wir  ja 

1)  Curt  Ottzenn,  Telemann  als  Opernkomponist.    Berlin  1902. 
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durch  Israel1)  etwas  mehr,  aber  die  46  Jahre  der  Hamburger  Amtstatigkeit 
des  bisher  weder  %rschopfend  noch  gerecht  gewiirdigten  »Yielschreibers«  sind 
nur  ungeniigend  aufgehellt. 

Den  wenigen  —  mehr  gelegentlichen  —  neuen  Daten,  die  wir  Sittard2) 
verdanken,  konnen  jetzt  einige  kurze  und  meines  Wissens  noch  unbekannte 
Nachrichten  hinzugefiigt  werden,  die  Telemann's  Stellung  als  Kantor  des 
Joharmeums  betreffen.  In  den  sparlichen  Akten,  die  diese  ehrwurdige  Ge- 
lehrtenschule  ana  dem  18.  Jahrhandert  noch  besitzt,  sucht  man  (nach  giitiger 
Mitteilung  des  jetzigen  Direktors  Herrn  Dr.  Schultess)  den  Namen  Tele- 
mann  ebenso  vergebens  wie  irgendwelche  speziellen  Angaben  iiber  musika- 
lische  Yeranstaltungen ;  auf  den  Frogrammen  zur  Redeubung  erscheint  ledig- 
lich  der  Vermerk  *mnsiea  vocalis  et  instrumentalist.  Indessen  las  ich 
Nachrichten  iiber  das  Kantorat  am  Johanneum  (zu  Telemann's  Zeit)  in  der 
'Geschichte  und  Yerfassung  des  Hamburgischen  Gymnasii  und  Johannei  und 
der  offentlichen  Stadtbibliothek,  so  wie  sie  in  dem  6.  Bande  der  Sammlung 
Hamburgischer  Gesetze  und  Yerfassungen  mit  historischen  Einleitungen  ent- 
halten  ist  .  .  .  .  Hamburg  .  .  .  1768.  Siebenzehnter  Abschnitt.<  —  Nach 
der  Beigabe  »NNNNN  3,  Ordnung  der  offentlichen  St.  Johannis  Schule  vom 
11.  Junii  1732,  Cap.  HE.  Yon  der  Praeceptorum  Wahl,  Besold-  und  Woh- 
nung«  ist  die  Stellung  des  Kant  ore,  die  sp&ter  bekanntlich  fast  iiberall  sinkt, 
eine  noch  ziemlich  hohe,  denn  es  heifit  in  diesem  Kapitel:  »I.  Die  Wahl 
gesammter  bey  der  St.  Johannis   Schule  verordneten  Praeceptorum   bleibt, 

wie  bisher,  (1)  dem  ganzen  Collegio  Schoktrchali (»die  Anzustellen- 

den  werden  von  E.  E.  Hochweisen  Rath  in  Eyd  und  Pflichten  genommen«). 
II.  Wann  ein  Con-Rector  und  Secundae  Classis  Praeceptor,  wie  auch  Cantor 
erw&hlet  werden  soU,  ist  der  Rector  auf  Yerlangen  der  Herren  Scholarchen 
gehalten,  von  denen  sich  meldenden  und  auf  die  Wahl  gesetzten  Personen 
auf  sein  Gewissen  seine  Meynung  ausfiihrlich  zu  eroffnen,  darauf  denn  so 
fort  vom  geeammten  Collegio  Scholarchali  mit  der  Wahl  verfahren  werden 
soil.  —  Die  Einfuhrung  geschiehet  auf  gleiche  Weise,  wie  bey  dem  Rectore  .  .  . 

(Einladung   durch  Programme   und   beim  Aktus    »solenne  Oration*) 

durch  den  Herrn  Smiorem  Reverendi  Ministerii1  doch  bey  dem  Secundae 
Classis  Praeceptore  .  .  .  ohne  Oration*  3)  —  Aus  einem  Abschnitt  IX:  »Der 
Rector 7  Con-Rector,  Cantor,  und  tibrige  Praeceptores  sollen,  nach  wie  vor, 
mit  geziemender  Wohnung,  die  ohnferne  der  Schule  gelegen,  versehen  werden, 
sie  aber  dieselbe  an  iemanden  zu  verhauren,  und  selbst  anderwarts  zu  wohnen, 
nicht  befugt  seyn,  es  ware  dann,  dafi  aus  besonderen  erheblichen  Ursachen 
vom  Collegio  Scholarchali  darunter  dispensiret  wiirde,«  ware  anzunehmen,  dafi 
auch  Telemann  »Dienstwohnung<  gehabt  hat. 

tJber  die  Amtspflichten  des  Kantors  —  also  Telemann's  —  der  auch 
Theorie  und  Musikgeschichte  lehren  mufite,  gibt  ein  besonderes  Kapitel  spe- 
zielle  Auskunft,  namlich: 


1)  Carl  Israel,  Frankfurter  Konzertchronik  von  1730—80.  Enthalten  im  Neu- 
jahrsblatt  des  Vereins  fiir  Geschichte  und  Altertumskunde  zu  Frankfurt  a.  M.  fur  das 
Jahr  1876.  2)  Jos.  Sittard,  Geschichte  des  Musik-  und  Konzertwesens in  Hamburg. 

1890. "  3)  An  einer  anderen  Stelle  heifit  es:  >.  . .  der  iedesmalige  Rector,  Conrector  uncj 
Cantor  treten  ihr  Amt  vermittelst  einer  lateimschen  Rede  in  dem  Auditorio  der  ersten 
Ckujse  an,  und  werden  von  dem  Seniore  Ministerii,  als  Ephoro  Scholae,  zu  ihren 
Pflichten  oflfentlioh  angewiesen,  nachdem  vorher  die  Feyerlichkeit  durch  eine  Ein- 
ladung88chrift  oder  Anschlagbogen  angekiindiget  worden.« 
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»Cap.  X. 
Von   der  Cantorey,    dem  Singen    in  der  Kirchen,  und  zur  Leiche  gehen. 

I. 
Eb  soil  der  Cantor  nebst  seinen   gewtihnlichen  Singe-Stunden   yon  1  bis 
2,  dabey  er  anch  die  Theorie  und  die  Histoid e  der  Music  zu  treiben  hat,  dahin 
sehen,  dafi  in  den  Kirchen  der  Gottesdienst  ordentlich  moge  begangen  werden. 

n. 

In  einer  ieden  Kirchspiel-Kirche  der  alten  Stadt  soil  einer  yon  den 
Praeeeptoribtis  des  Gesanges  auf  dem  Chor  alle  Vespern,  und  des  Sonntags 
in  der  Haupt-  und  Nachmittagspredigt  ab  wart  en,  auch  dahin  sehen,  dafi  die 
zum  Singen  alldort  bestellten  Schul-Knaben  sowohl  im  Singen,  als  wahrenden 
Gottesdienstes  iiberhaupt,  sich  andachtig  und  ordentlich  auffiihren  mogen, 
damit  er  des  Montags  darauf  Gelegenheit  habe,  sie  aus  den  gehorten  Pre- 
digten  zu  befragen,  und  in  ihrem  Christen thum  zu  griinden. 

m. 

In  welchen  Kirchen  an  Sonn-  und  Feyertagen  musiciret  wird,  in  der- 
selben  soil  der  Cantor  sich  an  gebiihrendem  Orte  zu  rechter  Zeit  einstellen, 
und  was  ihm  zukommt,  fleifiig  verrichten,  auch  dahin  sehen,  dafi  die  Voca- 
listen  und  Musicanten,  nebst  den  ubrigen,  die  ihm  dabey  an  die  Hand 
gehen,  nicht  allein  ihren  Pflichten  ein  Geniigen  leisten,  sondern  auch 
w&hrender  Predigt  auf  dem  Chore  verbleiben,  und  sich  dergestalt  in  alien 
Stiicken  auffiihren,  dafi  sie  niemanden  Aergernifi  geben. 

IV. 

Bey  den  Begrabnissen  sollen  christliche  teutsche  Gesange  und  (Psalmen 
init  gebiihrender  Andacht  und  Anstandlichkeit  gesungen,  und  damit  nicht 
ehender,  denn  bis  das  gesammte  Leichgefolge  in  die  Kirche  gelanget,  einge- 
halten  werden. 

V. 

Zu  den  vornehmsten  Leichen  gehen  nicht  mehr,  als  nebst  dem  Cantor 
die  funf  Ptaeceptores  der  untersten  Classen.  Damit  es  aber  inzwischen  in 
der  Schule  an  Aufsicht  und  Information  der  ubrigen  Jugend  nicht  fehle, 
sollen  die  Praeceptores  Quartae  und  Quintae  Classis  die  Unterweisung  in 
der  Schule  verrichten,  und  dagegen  an  ihrer  Stelle  zweene  ehrbare  und 
dazu  tuchtige  Substituten,  mit  welchen  sie  sich  abzufinden  haben,  zu  den 
Leichen  Schick  en,  den  Leichen-Knaben  aber  ihren  Verdienst  yon  den  Leichen 
richtig,    und  ohne  alle  Abkurzung,  zukommen  lassen. « 

Im  Gegensatz  zu  dieser  »Ordnung«  von  1732  erwahnt  die  Beigabe 
•NNNNN  4.  Verordnung  wegen  der  Lectionen  und  IJebungen  in  der 
St.  Johannis  Schule  vom  20.  August  1760«  weder  den  Kantor  noch  die 
Musik  Iiberhaupt;  selbst  in  dem  *Ordinarium  der  Lectionen*  findet  sich  kein 
Wort  davon. 

Das  ist  alles  —  bedauerlicherweise  nur  aufierlicher  Natur  — ,  was  bisher 
iiber  Telemann's  Tatigkeit  als  Kantor  (Musikdirektor)  des  Johanneums  auf- 
zufinden  war.  l)ber  seinen  weiteren  Wirkungskreis  in  Hamburg  hofiFe  ich 
bei  anderer  Gelegenheit  noch  einiges  auf  unbekanntem  Aktenmaterial  Be- 
rn hen  de  mitteilen  zu  konnen. 
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„Osservazioni  di  un  vecchio  Suonatore  di  viola". 

Von 

Ludwig  Schiedermair. 

(Marburg.) 


Bereits  im  vorigen  Jahrgang  dieser  Bande  (p.  688  ff.)  konnte  ich  eine 
Schrift  des  Komponisten  Simon  Mayr  »I  sensali  del  teatro*  veroffent- 
lichen.  Eine  weitere  soil  im  folgenden  wiedergegeben  werden.  Sie  tragt 
den  Titel  >Osservazi<mi  di  un  veckio  Suonatore  di  viola*  und  wurde  von 
Mayr  im  Jahre  1835  in  der  Gaxxetta  di  Milano  publiziert.  Giovanni 
Finazzi  griff  sie  wieder  auf  und  brachte  sie  in  seiner  Festschrift  »Per 
la  solenne  maiiguraxione  del  monumento  eretto  alia  memoria  del  cdebre 
maestro  G.  S.  Mayr  .  .  .«  (Bergamo  1863)  zum  Abdruck.  Da  nun  die 
Mailander  Zeitung,  wie  das  Heft  Finazzi's  nur  mehr  in  einigen  Exem- 
plaren  vorhanden  und  diese  schwer  zuganglich  sind,  diirfte  es  wohl  be- 
rechtigt  erscheinen,  Mayr's  Arbeit  an  dieser  Stelle  bekannt  zu  geben. 
Dies  umso  mehr,  als  uns  die  Schrift  auch  liber  die  Anschauungen  des 
Verfassers,  die  Musikpflege  in  Italien,  wie  iiber  den  Stand  der  damaligen 
Kirchenmusik  Aufschliisse  verschafft. 

In  der  Form  einer  anmutigen  Erzahlung  sucht  Mayr  seine  Gedanken 
vorzutragen.  Es  ist  anzunehmen,  daB  unter  der  Maske  des  Yiolaspielers 
er  sich  selbst  verbirgt.  Die  Einzelheiten  iiber  jenen  werden  wohl  er- 
dichtet  oder  Erlebnissen  wahrend  seines  Aufenthalts  in  Bom  und  in 
oberitalienischen  Stadten  entnommen  sein.  Der  Entstehung  nach  fallt 
die  Schrift  ungefahr  in  die  Mitte  der  dreiBiger  Jahre  des  19.  Jahrhunderts. 
Darauf  weisen  die  Erscheinungsdaten  der  erwahnten  Biicher  hin,  ferner 
die  Art  der  Stilisierung  und  Ausdrucksweise ,  die  mit  jener  der  Briefe 
der  letzten  Lebensjahre  des  Komponisten  iibereinstimmt  und  nicht  mehr 
die  friihere  Leichtigkeit  zeigt. 

Aus  den  Osservaxiom  geht  hervor,  daB  Mayr  einej  entschiedene 
Begabung  ftir  die  Behandlung  musikgeschichtlicher  Fragen  besaB,  daB 
er  iiber, die  bedeutendsten  Werke  der  damaligen  musikalischen  Literatur 
orientiert  war  und  mit  Scharfe  gegen  jene  Schriftsteller  vorging,  deren 
Werke  oberflachlich  und  nicht  grundlich  genug  abgefaBt  waren.  DaB 
Mayr  iiber  Pales trina  nicht  einwandfrei  urteilte,  wird  ihm  ebenso- 
wenig,  wie  seine  Einschatzung  der  Niederlander  und  seine  Begriffe  der 
Mensuralmusik  jemand  libel  nehmen  konnen.  Sympathisch  beriihrt  uns 
seine  aufrichtige  Begeisterung  fiir  Palestrina.     Wie  ein  Selbstbekenntnis 
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klingen  die  Worte,  die  er  den  Erorterungen  iiber  den  Verfall  der  Kirchen- 
musik  vor  Palestrina  anfiigt:  *Non  sembra  forse  6K  essi  parktssero  delta 
musica  di  ekiesa  deW.  eta  nostra?*  Bemerkenswerterweise  tritt  er  fiir  die 
allgemeine  Bildung  der  Musiker  ein  und  ersehnt  die  Errichtung  von 
musikgeschichtlichen  Lehrstiihlen  an  den  Dniversitaten. 

Eine  vielleicht  nicht  u&erwunschte  deutsche  Ubertragung  soil  im  fol- 
genden  dem  italienischen  Original  an  die  Seite  gestellt  werden: 


Tutto  cid  che  ha  relazione  colle  art! 
della  parOU  e  cot  diveis!  modi 
d'  influire  Bulle  idee  e  sugli  affetti 
degll  uomini  e  legato  di  sua  natnra 
con  oggetti  gravissimi. 

Manzoni,  nella  prefazione  al  Carmagnola. 

£  stanziato  in  questa  nostra  citta  In  unserer  Stadt  wohnt  ein  alter  Viola- 

un   vecchio   Sonatore    di    viola,    a   cui  spieler,  den  ich  mit  gutem  Gewissen  einen 

non  posso  rifiutare  in  coscienza  il  ti-  Ehrenmann   nennen  kann.     Er  hatte  das 

tolo  di  galantuomo.    Egli  ebbe  la  bella  groBe  Gltick,  Haydn  persbniich  kennen  zu 

ventura    di    conoscere'  personalmente  lernen,  den  einfachen,  groOen  Mann,  den 

l'Haydn,  uomo  semplice  e  grande,l'in-  Erfinder  der  Symphonie,  den  Komponisten 

ventore     della    sinfonia,    l'autore  der  »Schopfung«,  von  dem  man  sagte,  daB 

delT   Oratorio   sulla   Creazione,  e    del  er,  falls  er  in  diesem  Werke  mit  den  T6- 

quale    si    disse   che   quando   in   quell'  nen  den  Glanz  dee  Lichts  nachahmte,  sein 

opera   imitava   coi    suoni   lo   splendor  eigenes  Talent  zu  malen  schien.  Er  kannte 

della  luce,   parve   dipinger  il    suo  in-  Beethoven,  den  ergewohnlioh  den  Dante 

gegno.     Egli   conobbe   Bethowen,   cui  der  Musik  nannte,  und  horte  ihn  auf  dem 

suole  chiamare  il  Dante  della  musica,  Klavier  mit  auBerordentlicher  Kraft  im- 

e  lo  vide  inspirarsi  e  lo  senti  improv-  provisieren;  er  kopierte  eine  groBe  Zahl 

visar   sul  gravicembalo    con    istraordi-  Partituren,  mit  denenPacchierotti1)  alle 

nario  valore:  egli  copi6  molti  di  que-  Herzen  riihrte;  er  ftihrte  den  Bogen  iiber 

gli  spartiti,    ne'   quali   il    Pacchierotti  seiner   Viola   in   einem   jener   Orchester, 

inteneriva    tutti   gli   animi;   egli   fece  welches  den  verzierten  Gesang  des  Mar- 

scorrere  alia  meglio  1'arco  sopra  la  sua  \>hesi2)  begleitete.     Wenn   j  em  and    seine 

viola  in  qualcuna  di   quelle  orchestra,  Meinung  tiber  eine  Novitat  zu  horen  sucht 

che   accompagnarono   la   musica   infio-  und  er  sich  zu  einer  Aussprache  herbei- 

rata  da  Marchesi.  £  percib  che  quando  laBt,   so  protestiert  er  gewohnlich  zuerst 

alcuno    cerca    di  sapere   l'opinione   di  gegen  die  AnBchauung,   daB  er  nur  das 
lui  intorno  a  questa  od  a  quella  novita  sagen  konne,  was  ihm  eine  leider  zu  lange 

musicale,    ed   egli  si  lascia  persuadere  Praxis  gelehrt  habe,  und  gibt  dann  die  Ab- 

a  manifestarla,    e   solito    di   protestar  sicht  kund,  noch  etwas  von  dem  beizufugen, 

prima)  che  sapra  dir  solo  qnanto  gl'in-  was  ihm  sein  angeborner,  gesunder  Men- 

segnb    una    pratica    ahi!    pur    troppo  schenverstand  sagt,  wenn  er  dies  nicht  fur 


1)  =  der  Sanger  Gasparo  Pacchiarotti  (nach  Fetis  1744—1821).    Er  war  ein 
Freund  Ferdinando  Bertoni's,  des  Lehrers  Simon  Mayr's. 

2)  =  Lodovico  Marchesi,  beruhmter  Kastrat  (nach  F6tis  1766—1829).     Seine 
Mitwirkung  kam  mehreren  Venetianer  Opern  Mayr's  zugute. 
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lunga,  e  vorrebbe  anche  aggiungere 
quella  infinitesima  porzione  di  buon 
senso.  che  potrebbe  aver  sortito  daUa 
natura,  se  non  fosse  assicurato  che  la 
sarebbe  questa  una  millanteria.  Non 
e  per6  facile  il  fargli  aprir  bocca  e 
spesso  i  snoi  giudizj  si  vogliono  indo- 
vinare  da  qualche  sorriso,  da  un 
piegamento  di  capo,  da  un'  alzata  di 
spalle.  Le  espressioni  oggi  tanto  di 
moda  di  beilo  ideale,  di  estetica  e  cose 
simili  non  le  usa  mai,  e  quando 
sente  ragionare  sui  raffinamenti,  sui 
capricci  delle  arti,  egli  esclama: 
Natura  .  .  .  genio,  e  bastal 

Ci6  non  pertanto  sarebbe  una  in- 
giustizia  l'asserire  che  il  nostro  sona- 
tore  abbia  giurato  la  guerra  ai  libri. 
Ogni  qualvolta  dovette  trascrivere 
delle  composizioni  di  accreditati  maestri 
antichi  e  modern  i,  ebbe  sempre  la 
curiosita  di  essere  informato  delle  loro 
vicende,  e  quindi  us6  d'interrogar 
quelli  artisti  con  cui  si  abbatte  e  di 
leggere  ogni  scritto  che  gli  capitasse 
fra  mani  risguardante  Parte  musicale. 
Per  tal  modo  pote  fare  annotazione 
di  quanto  ascolt6  e  di  quanto  lo  colpl 
maggiormente  nelle  sue  letture,  scri- 
vendo  ogni  cosa  in  un  immenso  scar- 
tafaccio  con  ordine  alfabetico.  Anzi 
fra  le  tante  cose,  che  gli  passarono 
per  la  testa,  egli  alcuna  volta  si  era 
pur  sognato  di  formare  una  galleria 
de'  ritratti  biografici  degli  scrittori  di 
musica,  scegliendone  i  classici  in  ogni 
genere  e  ne'  varj  tempi  della  storia 
dell'  arte,  di  analizzarne  le  produzioni, 
mostrandone  le  invenzioni  ed  esami- 
nando  i  diversi  cangiamenti  da  essi 
introdotti  dalle  prime  epoche  nno  ai 
dl  nostri.  Avrebbe  anche  voluto  a 
cosi  dire  delineare  i  tratti  caratteristici 
di  ciascuna  di  quelle  epoche  e  sempre 
colle  opere  originali  degli  artisti  alia 
mano  vedere  di  fame  gu stare  le  bellezze 
particolai'i  e  permanenti  senza  tacerne 
del  resto  i  difetti  e  distingue n  do  que- 
gli  proprj  all*  uno  od  all'  altro  autore 
da  quelli  provenienti  soltanto  dal  gusto 


eine  Prahlerei  hielte.  Daher  ist  es  nicht 
leicht,  ihn  zum  Sprechen  zu  bringen,  und 
oft  mufi  man  seine  Anschauungen  aus 
einem  Lacheln,  einem  Neigen  dee  Kopfes, 
einem  Achselzucken  erraten.  Nie  gebraucht 
er  die  heutzutage  gangbaren  Ausdriieke 
wie :  idealschon ,  asthetisch  usw. ;  wenn  er 
uber  die  Verfeinerung,  die  Laune  der  Kunst 
reden  hort,  rufl  er  aus:  Natur  .  .  .  Genie 
und  damit  fertig! 


Dennoch  ware  es  ungerecht  zu  sagen, 
daB  un8er  Violaspieler  den  Buchern  den 
Krieg  erklart  habe.  So  oft  er  Komposi- 
tionen  anerkannter  alter  und  moderner 
Meister  transkribieren  muBte,  trieb  ihn  die 
Neugierde  dazu,  sich  uber  ihre  Schicksale 
zu  unterrichten ;  daher  hatte  er  auch  die 
Gewohnheit,  Kiinstler,  mit  denen  er  zu- 
sammentraf,  auBzufragen  und  jede  Schrift 
uber  die  Musik,  die  ihm  unter  die  Hand 
kam,  zu  lesen.  So  konnte  er  sich  uber  all 
das,  was  er  horte  und  was  in  ihm  bei  der 
Lektiire  einen  Eindruck  hinterlieB,  Notizen 
machen,  wobei  er  diese  in  ein  umfang- 
reiches  Heft  in  alphabetischer  Beihenfolge 
einschrieb.  Einmal  war  ihm  der  Gedanke 
gekommen,  eine  Gallerie  von  Biographien 
der  Musiker  aufzustellen ,  die  Klassiker 
jeden  Genres  und  der  verscbiedensten 
Zeitalter  auszulesen,  die  Werke  zu  ana- 
lysieren,  ihre  Erfindungen  darzulegen  und 
die  Veranderungen,  die  sich  von  den 
fruhesten  Epochen  bis  auf  unsere  Zeit 
vollzogen,  zu  besprechen.  Er  wollte  auch 
80zu8agen  die  charakteristischen  Ziige  einer 
jeden  Epoche  angeben  und  den  Yersuch 
machen,  immer  an  der  Hand  der  Original- 
werke  die  besonderen  und  bleibenden 
Schonheiten  hervorzuheben,  ohne  ubrigens 
die  Mangel  zu  verschweigen,  welche  dem 
einen  oder  anderen  Autor  anhaften;  zum 
Unterschied  von  denen,  die  nur  dem  vor- 
herr«chenden  Geschmack  dee  Jahrhunderts 
huldigten.  Er  hatte  auch  nicht  unterlassen, 
einige  Notizen   uber   ihr  Privatleben  und 
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▼or  allem  liber  ihre  kfinstlerische  Lauf  bahn 
einzuschalten.  Da  die  Gesehichte  der 
Meister  einer  Kunet  die  der  Kunst  selbst 
ist,  ware  es  auf  diese  Weise  vielleicht  da- 
hin  gekommen,  ahnlich  wie  in  den  akade- 
mischen  Vortragen  instruktive  Bilder  zu 
zeichnen,  deren  Mannigfaltigkeit  Gefallen 
erregthatte.  Glficklicherweise  sah  der  Viola- 
spieler  ein,  daB  das  Gewicht  fur  seine 
Schultern  zu  schwer  war. 


predominante  del  secolo.  Non  av- 
rebbe  voluto  tralasciare  di  spargere 
qua  e  la  delle  notizie  concernenti  la 
loro  vita  domestica  e  molto  piu  la 
loro  carriera  artistica.  In  questa  guisa 
essendo  la  storia  de'  professori  di 
un'arte  quella  dell'arte  stessa,  giun- 
gerebbesi  forse  a  produrre  dei  quadri 
istruttivi,  equivalenti  a  tante  lezioni 
accademiche,  la  cui  varieta  potrebbe 
generare  diletto.  Ma  il  sonatore  fortu- 
natamente  capl  che  il  peso  non  era 
per  le  sue  spalle. 

Un  giorno,  che  il  vecchio  professore 
trovavasi  in  una  societa  di  amici  presso 
una  bravissima  dilettante  di  canto  (la 
sign  or  a  T.  I.),  di  cui  egli  assai  volen- 
tieri  accompagna  talvolta  col  suono 
soavissime  melodie,  un  tale  gli  disse, 
come  un  giornale,  che  si  consacra  ai 
progressi  delle  belle  arti  e  particolar- 
mente  della  musica  cercando  di  raggi- 
ungere  il  suo  scopo  col  diffondere  delle 
cognizioni  intorno  alia  medesima,  avea 
detto  con  ragione ;  che  i  suo  professori 
per  lo  piu  hanno  poca  coltura  nella 
parte  crudita  dell'  arte;  che  ci  vo- 
leva  una  medicina  per  guarirli  di 
questo  male ;  che  si  dovevano  asper- 
gere  di  dolce  liquore  gli  orli  del  vaso 
contenente  il  rimedio;  che  sarebbe 
stato  desiderabile  che  si  desse  in  Italia, 
come  in  Inghilterra  ai  tempi  del  dottor 
Burney,  la  laurea  anche  in  musica,  e 
per  ottenerla  bisognasse  aver  fatto  un 
corso  di  studj  relativi  non  alia  sola 
parte  tecnica  ma  anche  alia  parte 
letteraria  e  storica  della  stessa;  e  che 
tornerebbero  utili  per  cid  degli  schizzi 
biogranci.  In  fatti  lo  stesso  giornale 
avea  cominciato  con  lodevole  esempio 
a  presentare  un  articolo  su  Pier-Luigi 
Palestrina  gia  pubblicato  nella  Bio- 
grana  Universale  e  scritto  dall'  illustre 
signor  De  Sevelinges,  quegli  che  tra- 
dusse  in  francese  la  Storia  Americana 
del  Botta. 

1)  =  Charles  Louis  De  Sevelinges  (nach  Fetis  1768—1832),  schrieb  Artikel  fiber 
Theater  und  Musik,  auch  » Notice  biographique  sur  Moxart*,  sowie  Beitrage  fiirMichaud's 
grofie  >Biographie  universelle*. 


Als  sich  der  alte  Kunstler  eines  Tages 
in  Gesellschaft  von  Freunden  bei  einer 
ausgezeichneten  Gesangsdilettantin  (Frau 
T.  J.)  befand,  deren  liebliche  Gesange  er 
sehr  gerne  begleitete,  bemerkte  einer,  daC 
eine  Zeitschrift,  welche  sich  dem  Fortschritt 
der  Kunst  und  im  besonderen  dem  der 
Musik  dadurch  widme,  daft  sie  Kenntnisse 
verbreiten  wolle,  mit  Recht  behauptet 
habe:  daC  die  Lehrer  meist  eine  geringe 
Bildung  in  dem  gelehrten  Teil  ihrer  Kunst 
besitzen ;  daC  eine  Medizin  von  noten  ware, 
um  sie  von  diesem  Ubel  zu  befreien;  daB 
man  den  Band  dee  die  Medizin  enthalten- 
den  Gefa0e8  mit  .einer  suBen  Fliissigkeit 
benetzen  solle;  daB  es  wie  in  England  zur 
Zeit  des  Dr.  Burney,  so  auch  in  Italien 
wiinschen8wert  ware,  die  Doktorwurde  in 
der  Musik  zu  verleihen,  daB  es  jedoch,  um 
diese  zu  erlangen,  notig  ware,  nicht  allein 
technische,  sondern  auch  literarische  und 
ge8chichtliche  Studien  gemacht  zu  haben; 
und  daB  daher  biographische  Notizen  von 
Nutzen  waren.  Eben  diese  Zeitschrift  war 
mit  einem  lobenswerten  Beispiel  vorange- 
gangen  und  hatte  einen  Artikel  fiber  Pier- 
Luigi  Palestrina  gebracht, welcher  in  der 
Biografia  Universale  veroffentlicht  und  von 
dem  angesehenen DeSevelinges1),  der  die 
amerikanische  Gesehichte  von  Botta  ins 
Franzosische   iibersetzte,   geschrieben  war. 
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—  Si,  miei  signori  (si  fece  a  dire  Jo,   meine  Herren,  begann  der  Viola- 

il  Bonatare)  e  vero  che  in  generate  gli  spieler,  es  ist  wahr,  dafi  im  allgemeinen 

artisti     musicali.    hanno     bisogno    di  die  Tonkunstler  einen  tieferen  £inblick  in 

maggior  coltura  nella  parte  letteraria  den  literarisohen  und  geschichtlichen  Teil 

e    storica    dell'     arte,    quantunque    il  ihrer  Kunst  notig  batten.     Freilich   das 

pubblico    non    istimi    un    ette   di  pin  Publikum    schatzt    urn   kein   Jota    einen 

un  compositore,  se  questi  sa  cbi  abbia  Xomponisten  hoher  ein,  selbst  wenn  dieser 

trovato   la  famosa  sillaba  Si,  per  cui  wiiBte,   wer  die  bekannte   Silbe  Si,  urn 

tre     nazioni     si     contendono     l'onore  deren  Erfindung  sich  drei  Nationen  strei- 

dell'  invenzione,  o  cbi  pel  primo  abbia  ten*),  erdacht,  oder  wer  zuerst  das  Verbot 

stabilito   il    divieto    delle    due    quinte  zweier  fortscbreitender  Quinten  aufgestellt 

progressive.    £  vero  per6,  cbe  non  ci  babe.    Es  ist  richtig,  dafi  es  kein  besseres 

sarebbe  mezzo  piu  atto  cbe  quello  de'  Mittel  gibt,  Kenntnisse  unter  den  Musik- 

giornali  per  ispargere  delle  cognizioni  freunden  zu  verbreiten  und  den  Geist  der 

negli  -amatori   della   musica   ed  arrio-  Kunstler  zu  bereichern,  als  die  Zeitung. 

chime  le   menti  degli  artisti.     33  pur  Ebenso  richtig  ist  es,  daft  biograpbische 

vero   cbe    gli    articoli    biografici    pot-  Artikel  viel  dazu  beitragen  wiirden,  diesen 

rebbero    contribuir   benissimo    a  farci  Zweck  zu  erreiohen;  nur  durften  sie  nicht 

ottenere   un   tale   intento,   semprecche  darauf  hinzielen,    einer    kindisohen  Neu- 

non    mirino    solo    a     soddisfare    una  gierde  Bechnung  zu  tragen,  sondern  mUfiten 

curiosita    puerile ,    ma   sviluppando    i  die  cbarakteristischen  Vorzuge  der  groBten 

pregi  cbe  caratterizzano  i  sommi  nelT  Meister  hervorheben  und  darlegen,  zu  wel- 

arte,     dimostrino    a    qual    meta    essi  chem  Ende    diese  durcb  ibre   naturliche 

sien   giunti   colle   doti  della  natura   e  Veranlagung  und  ibr  unabla&siges  Studium 

collo  studio  indefesso :    la   loro   gloria  gelangt  sind;  ibr  Rubm  sollte  far  die  stu- 

debbe   servire    di    stimolo  efficace  alia  dierende  Jugend  ein  wirksamer  Ansporn 

emulazione     della    gioventu    studiosa.  zur   Nacbeiferung    sein.      Solche   Artikel 

Conviene  pero  cbe  simili   articoli  non  diirfen  jedoch  nicbt  aus  inbaltslosen  und 

sieno  copiati  da  magri  ed  inesatti  di-  schlechten  biograpbiscben  Sammelwerken 

zionarj    biografici,    e   cbe    l'erudizione  kopiert  werden;    die  Belebrung   soil   auf 

ne  sia  fondata  sopra  fatti  certi  e  non  sicberen  Tatsaohen  und  nicbt  auf  fabel- 

sopra   vagbi    racconti    e   cbe    il    dolce  baften  Erz'ablungen  beruben;   das  Ange- 

non  usurpi  tutto  l'utile,  come  una  fio-  nebme  darf  das  Niitzliche  nicht  ganz  ver- 

ritura  fuor   di   luogo   e  sopraccaricata  drangen;  die  schonste  masikalisobe  Phrase 

uccide  la  piu  bella  frase  musicale  piena  voll  Empfindung  und  Ausdruck  kann  durch 

di   sentimento    e    di  espressione.     Del  eine     unzeitige     und     uberladene     Aus- 

resto    poi    non    si    poteva    cominciar  schmuckung    zerstort   werden.     tibrigens 

meglio   che   da  Pier-Luigi    Palestrina,  konntemannichtbesseralsmitPalestrina 

da  quell'ingegno  straordinario,  cbe  di-  beginnen,  jenem  aufiergewohnlichen  Genie, 

venne   il  riformatore   della   musica  di  welches  der  Reformator  der  Kirchenmusik 

chiesa  e  da  cui  ebbe  principio  la  glo-  wurde  und  den  hohen  Rohm  Italians  in 

ria  eminente  dell'  Italia  in  quest'arte  dieser  gottlichen  Kunst  begriindete.  — 
divina.  — 

Si    fece    lettura    dell'   articolo    del  Man  las  den  Artikel  des  franzosischen 

letterato     francese ;      ed     il     son  a  to  re  Schriftstellers ;  und  der  Violaspieler  konnte 

questa  volta  non  pote  tenersi  dal  fare  diesmal  nicht  umhin,  eine  kurze  Rede  zu 

una  chiacchierata,   cui  poscia  per  ad-  halten,   welche  er  dann  anf  das  hofliche 

erire     alle     gentili    istanze    de'     suoi  Drangen  seiner  Freunde  bin  niederschrieb 

amici  egli  scrisse  ed  ampli6,  gia  s'in-  und  erweiterte,  jedoch   erst  nachdem   er 

1)  Mayr  spielt  hier  auf  die  Bobisationen  an. 
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tende,  dopo  aver  consaltato  il  suo  fedele 
scartafaccio.  Siccome  poi,  secondo  ci6 
che  disse  l'egregio  scrittore,  di  cui  si 
riportb  una  sentenza  in  fronte  a  queste 
osservazioni,  Verror  solo  &  frwolo  in 
ogni  senso,  parve  a  taluni  che  la  chi- 
acchierata  del  vecchio  profesBore  la 
potesse  correre,  se  non  altro,  perche 
non  vi  debbon  esser  bugie. 

Scrisse  il  Sevelingefl,  che  il  Pales- 
trina  ottenne  da  un  maestro  fiammingo 
alcune  lezione  di  musica  o  piuttosto  di 
canto  fermo.  I  Fiamminghi  avevano 
aUora  piu  fama  in  questo  che  gV  Itali- 
ani  stessi.  NuUameno  una  vana  pre- 
tensione  alia  scienxa  li  aveva  condotH 
ad  un  genere  si  bixzarro,  che  la  musica 
sacra  aveva  perduta  tutta  la  sua  nobi>* 
litd  e  tutta  la  sua  espressione.  U 
Papa  MarceUo  IL  riera  talmente  dis- 
gustato,  che  stette  in  procinto  di  bandire 
la  musica  dai  templiy  allorchi  Pales- 
trina  ebbe  il  permesso  di  fargli  sentire 
una  Messa  che  aveva  composta  secondo 
U  sue  idee  particolari.  Tale  opera  che 
fu  conservata  come  un  monumento  cu- 
rioso  del  risorgimento  dell}  arte  e  chia- 
mata  cmcora  la  Messa  di  Papa  Mar- 
ceUo, ecc.  ecc. 

B  piacevole  l'aneddoto  di  questa 
Messa,  ma  il  malanno  si  e  che  quan- 
tunque  replicato  da  innumerevoli 
scrittori  sino  al  giorno  d'oggi,  manca 
di  verita  storica.  Papa  MarceUo  II, 
di  eui  il  Muratori  fa  molti  elogj, 
mori  nella  notte  precedente  al  1.°  di 
maggio  dell'  anno  1565,  ed  il  Pales- 
trina  compose  la  suddetta  Messa  nel 
1665,  per  ordine  de'  cardinale  Vi- 
tellozzi  e  Carlo  Borromeo  (il  Santo), 
delegati  dal  Pontefice  Pio  IV  all' 
esecuzione  de  decreti  del  Concilio 
Tridentino,  il  quale  aveva  deciso  non 
gia  di  abolire  il  canto  figurato,  ma 
solamente  ordinato  di  purgarlo  da 
ogni  indecenza  ed  impurita.  Per 
adempier  meglio  tale  commissione  i 
mentovati    Cardinali    si    consigliarono 


sein  getreues  Heft  zu  Rate  gezogen 
hatte.  Da  der  beruhmte  SchriftsteUer,  von 
dem  eine  Sentenz  am  Kopfe  dieser  Be- 
trachtungen  stent,  sagt  »Ferror  solo  e 
frivolo  in  ogni  sensoc,  so  hielten  einige  die 
Rede  des  alten  Musikers  fur  glaubwurdig, 
umsomehr  da  Ltigen  nicht  existieren  durien. 


Sevelinges  schrieb,  dai3  Palestrina  »von 
einem  vl'amischen  Meister  einige  Unter- 
weisungen  in  der  Musik  oder  vielmehr  im 
cantus  firmuB  erhalten  hatte.  Die  Flam- 
lander  standen  damals  hierin  in  einem 
besseren  Ruf  als  die  Italiener.  '  Nichta 
destoweniger  hatte  sie  ihr  eitler  Anspruch 
an  die  Kunst  zu  einem  so  bizarren  Genre 
gefuhrt,  daft  die  Kirchenmusik  dabei  all 
ihre  Hoheit  und  Bedeutung  verlor.  Papst 
Marcellus  II.  war  dariiber  so  erzurnt,  da6 
er  nahe  daran  war,  die  Musik  aus  der 
Kirche  ausznschlieBen.  Da  erhielt  Pale- 
strina die  Erlaubnis,  eine  Messe  vorzu- 
flihren,  welche  er  nach  seinen  eigenen 
Planen  komponiert  hatte.  Dieses  Werk, 
ein  seltenes  Denkmal  der  Renaissance  der 
Kunst,  wird  jetzt  die  Missa  di  Papa  Mar- 
ceUo genannt,  usw.« 

Die  Anekdote  dieser  Messe  ist  anmutig ; 
doch  das  Ubel  liegt  darin,  dafi  sie,  ob- 
gleich  von  zahllosen  SohriftsteUeni  bis  auf 
den  heutigen  Tag  wiederholt,  jeder  histo- 
rischen  Wahrheit  entbehrt.  Papst  Mar- 
cellus II.,  der  von  Muratori1)  sehr  gelobt 
wird,  starb  in  der  Nacht  vor  dem  1.  Mai 
des  Jahres  1565  und  Palestrina  komponierte 
die  obenerwahnte  Messe  im  Jahre  1565 
auf  Veranlassung  der  Kardinale  Vitellozzi 
und  Carlo  Borromeo  (des  Heiligen),  welche 
vom  Papst  Pius  IV.  zur  Ausfuhrung  der 
Beschlusse  des  Tridentiner  Konzils  beord- 
net  waren.  Dieses  KonzU  hatte  beachlossen, 
den  figurierten  Gesang  nicht  ganz  abzu- 
schaffen,  sondern  ihn  nur  zu  reinigen. 
Um  dieser  Anordnung  besser  nachkommen 
zu  konnen,  berieten  sich  die  Kardinale  mit 
den    papstUchen   KapeUsangern   und    be- 

1)  =  der  bekannte  italienische  Geschichtsschreiber   Lodovico  Antonio  Muratori 
(1672-1750). 
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ancbe  coi  Cappellani  cantori  pontificj,  e 
convennero :  1  che  i  motteti  e  le  Messe 
con  mescolamento  di  diverse  parole 
non  verrebbero  pitk.  cantate;  2  che  le 
Messe  lavorate  sopra  tend  di  canzoni 
profane  e  laide  fossero  sbandite  perpe- 
tuamente;  3  che  i  motetti  di  parole 
capricciose  messe  in  campo  dapersone 
private  non  si  sarebbero  giammai  ese- 
guiti.  Dubitando  alcuni,  che  per  gli 
artrfizj  usati  non  si  potessero  render 
chiare  all9  uditorio  le  sacre  parole,  il 
Vitelozzi,  ch'era  amantissimo  dell  a 
muflica  e  per  conseguenza  stimava 
assaissimo  il  giovane  e  gia  famoso  Pier- 
Luigi,  fece  che  di  unanime  consenso 
stabilisse  di  dare  alio  stesso  l'incom- 
benza  di  scrivere  una  messa  vera- 
mente  ecclesiastica,  soda,  scevra  di 
qual  si  fosse  mescolanza  di  lascivo  ed 
impuro  e  nel  tema  e  nella  melodia  e 
nella  misura,  ed  il  cni  tenore  fosse 
tale  che,  a  fronte  della  risuonanza 
delle  armonie  e  della  necessaria  vin- 
colazione  delle  fughe,  se  ne  inten- 
dessero  limpidamente  tutte  quante  le 
parole  ed  il  senso.  San  Carlo,  pari- 
mente  persuaso  delle  insigni  doti  musi- 
cali  e  delle  virtu  religiose  che  adorn  a- 
vano  l'animo  del  Palestrina,  fu  quegli 
che  gli  fece  una  siffatta  proposizione. 
II  Palestrina  l'accett6  trepidando  e 
diede  tre  saggi  di  Messe  invece  di 
una.  Nel  sabbato  in  Albis,  28  aprile 
1565,  esse  vennero  provate  da  tutti 
i  Cappellani  cantori  pontifftcj  nel  pa- 
lazzo  del  cardinale  Yitellozzi,  ov'  eran 
radunati  anche  tutti  gli  altri  Cardinali 
della  Congregazione.  Furono  molto 
gradite  dalla  rispettabile  udienza  tali 
Messe,  ma  gli  elogj  maggiori  vennero 
dati  alia  terza  che  per  la  sua  singo- 
lare  novita  fece  maravigliare  i  mede- 
simi  esecutori.  I  Porporati  si  ralle- 
grarono  vivamente  colT  autore  racco- 
mandandogli  di  continuare  a  scrivere 
in  quello  stile  e  di  comunicarlo  a' 
suoi  allievi,  e  quindi  rivolti  a1  Cantori 
pontificj  conchiusero,  che  la  musica 
ecclesiastica  non  avrebbe  patite  muta- 


schlossen:  1)  dafi  die  Motetten  und  Messen 
mit  Untermischung  verachiedener  Worte 
nioht  mehr  gesungen  werden  sollen;  2)  da  13 
die  Uber  profane  oder  garstige  Lieder  aus- 
gearbeiteten  Messen  von  nun  an  verboten 
sein  sollten;  3)  dafi  die  Motetten  mit 
kapriziosen  Worten,  von  Privatpersonen 
verfaOtf  niemale  aufgefuhrt  werden  durfen. 
Da  einige  bezweifelten,  dafi  man  mit  den 
ublicben  Kunstgriffen  den  Horern  die 
heiligen  Worte  klar  machen  konne,  brachte 
es  Vitelozzi,  ein  grofier  Freund  derMusik 
und  Gonner  dee  jungen,  damals  schon  be- 
kannten  Pier-Luigi,  dahin,  dafi  man  unter 
allgemeiuer  Zustimmung  beschlofi,  dem 
jungen  KUnstler  den  Aufbrag  zu  geben, 
eine  wirkliche  Messe  zu  schreiben,  gediegen 
und  frei  von  jeder  gemeinen  und  unreinen 
Beimischnng  sowohl  im  Thema  wie  in  der 
Melodie  und  im  Rhythmus,  mit  einem 
Tenor,  dafi  man  trotz  des  WiderhallB  der 
Harmonien  und  der  notwendigen  Verbin- 
dungen  in  der  Fuge  alle  Worte  und  ihren 
Sinn  deutlich  verstehen  konne.  San  Carlo, 
der  ebenfalle  von  der  grofien  musikalischen 
Begabung  und  dem  religiosen  Sinn  Palestri- 
nas  uberzeugt  war,  machte  dem  KUnstler 
den  Vorschlag.  Palestrina  nahm  ihn  zogernd 
an  und  legte  drei  Entwurfe  von  Messen 
8tatt  einer  vor.  Am  28.  April  1565 
(Samstag  in  Albis)  wurden  dieselben  von 
s'amtlichen  Kapellsangern  im  Palaste  des 
Kardinals  Vitellozzi,  wo  sich  auch  die 
anderen  Kardinale  der  Kongregation  ver- 
8ammelt  hatten,  probiert.  Mit  Wohlge- 
fallen  wurden  dieee  Messen  von  den  Horern 
aufgenommen;  das  hochsteLob  wurde  der 
dritten  zu  teil,  welche  durch  ihre  eigen- 
artige  Neuheit  selbst  die  Sanger  zur  Be- 
wunderung  hinrifi.  Die  Kardinale  begliick- 
wiin8chten  den  Komponisten  und  empfahlen 
ihm,  auch  kiinftig  in  diesem  Stile  zu  schrei- 
ben und  seine  Schuler  darin  zu  unterrichten; 
hierauf  wandten  sie  sich  zu  denKapellsangern 
und  enUchieden,  dafi  die  Kirohenmusik 
keine  Anderung  erfahren  soil,  dafi  es  aber 
ihre  Aufgabe  sein  musse,  immer  fur  die 
Kirche  nur  wiirdige  Kompositionen  wie 
die  des  Palestrina  zu  wahlen.  Die  beruhmte 
Messe  wu~de  dann  am  19.  Juni  1565  zum 
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zione,    ma    che    fosse    loro    cura    di  ersten  Male  in  der  Sixtuskapelle  im  Vatikan 
scegliere    sempre    composizioni    degne   gesungen;  es  geht  das  Gerticht,  daBPiusIV. 
del    santuario,    siccome    erano    quelle   gesagt   habe,    die   Harmonien   des   neuen 
del    Falestrina.      La   prelodata  Messa   Gesangs  seien  diejenigen,  welche  der  Apostel 
fu    poi    a3    19    di    gingno    del    1565   Johannes   im  triumphierenden   Jerusalem 
cantata  la  prima   volta  nella  cappella  gehort  und  ein  anderer  Johannes  in  dem 
di  Sisto  nel  Vaticano;  ed  e  fama  che  irdischen  Jerusalem  wiederholt  habe. 
Pio  IV  dicesse  esser  quelle  le  armonie 
del     cantico     nuovo ,     cui     Giovanni 
Apostolo    udl    cantare    nella    Gerusa- 
lemme    trionfante,     e    che    un    altro 
Giovanni  ripeteva  nella  Gerusalemme 
terrena. 

Questa  e  la  storia  precisa  di  Dies  ist  die  richtige  Geschichte  dieser 
quella  Messa.  Coloro  .che  vogliono  Messe.  Diejenigen,  welche  andere  belehren 
ammaestrare  gli  altri  e  ci  ricantano  wollen  und  uns  jedesmal  das  alte  Lied 
ad  ogni  tratto  la  vecchia  canzone,  vorsingen,  daB  die  Italiener  sich  nicht  um 
che  gli  Italiani  non  si  curano  delle  ihren  Rohm  bekiimmern,  mUBten  versuchen, 
loro  glorie,  dovrebbero  cercare  d'istruire  sich  selbst  besser  iiber  den  Gegenstand  zu 
meglio  se  stessi  intorno  alle  materie  unterrichten ,  den  sie  behandeln  wollen. 
che  imprendono  a  trattare.  Voi  sa-  Ihr  wiCt,  daB  ich  aufrichtig  bin,  und  des- 
pete  che  io  sono  schietto,  e  perci6  halb  kann  ich  dem  nicht  verzeihen,  der  in 
duro  un  po'  di  fatica  a  perdonare  a  einer  nach  Gebiihr  gepriesenen  und  auch 
chi  stamp6  in  una  Biograna  merita-  ins  Italienische  iibertragenen  Biographie 
mente  celebrata  e  tradotta  anche  in  jene  unrichtigen  Worte  iiber  einen  Mann, 
Italia  quelle  poche  parole  piene  di  der  noch  nach  zwei  Jahrhunderten  nicht 
strafalcioni  su  di  un  tanto  uomo,  anders  als  der  ausgezeichnete  Meister  ge- 
il  quale  anche  due  secoli  dopo  veniva  nannt  wurde,  zum  Abdruck  brachte;  dies 
chiamato  non  altrimenti  che  il  famoso  um  so  weniger,  als  der  Verfasser  das  bio- 
maestro,  siasi  appoggiato  al  Dizionario  graphische  Werk  von  Choron  und  Fayolle  i) 
biogianco  di  Choron  e  Fayolle  (sia  (unter  uns  gesagt  eine  Kopie  des  alten 
detto  fra  noi,  copiato  daU'  antico  Buches  von  Gerber)  beniitzte  und  nicht 
di  Gerber),  e  non  abbia  cercato  di  einmal  den  Versuch  machte,  die  Notizen 
attingere  le  notizie  a  sorgenti  sicure.  aus  zuverlassigen  Quellen  zu  schopfen. 
In  uno  scritto  eruditissimo  per  esem-  Jeder  kann  z.  B.  in  der  ungemein  gelehrten 
pio  dell'  abate  Giuseppe  Baini,  inti-  Schrift  von  Giuseppe  Baini  »Memorie 
tolato:  Memorie  storico  -  oritiche  delta  storico-critiche  della  vita  e  delle  opere  di 
vita  e  delle  opere  di  Giovanni  Pier-  Giovanni  Pier-Luigi  Palestrina«,  schon 
Ijuigi  Palestrina,  stampato  a  Roma  gia  langst  in  Rom  gedruckt2),  die  unumstoB- 
da  tempo,  ognuno  pu6  vedere  le  prove  lichen  Beweise  fur  meine  kurzen  Dar- 
irrefragabili  di  quanto  vi  ho  esposto  legungen  finden. 
in  breve. 

Ma  la  dedica  a  Papa  Marcello  e  Jedoch  viele  werden  einwenden,  daB 
cosa  di  fatto ,  diranno  molti.  Anche  die  dem  Papste  zugedachte  Widmung  eine 
di  cid  vi  si  trova  una  esatta  infor-  Tatsache  sei.  Auch  daruber  haben  wir 
mazione.  La  detta  Messa  venne  pochi  eine  genaue  Auskunft.  Die  genannte 
anni  dopo  intitolata  dal  Palestrina  Messe  wurde  einige  Jahre  nachher  aus 
all'  ombra    (Manibus)    di  Marcello,    e  Dankbarkeit  fur  den  groBen  Macen  und 

1)  Dictionnaire  historique  1810—12. 

2)  1828  erschienen. 
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per  graditudine  a  questo  suo  gran 
Mecenate  e  per  consiglio  ancora  del 
cardinal  ViteUozzi,  perche,  essendo 
riceroata  quella  composizione  da  Fi- 
lippo  II.  Re  di  Spagna,  non  sem- 
brasse  che  dessa  ed  il  suo  autore 
fossero  costretti  di  cercarsi  fuor  di 
Roma  e  d'ltalia  un  protettore,  ne  si 
offendesse  quella  Corte  colla  dedica  ad 
alcun  altro  Principe. 

Del  rosto  mi  sempra,  che  in  niun 
modo  debba  venir  meno  la  fama  del 
nostro  Palestrina,  s'egli  non  ha  tratte- 
nuto  il  fulmine  dell  a  scomunica,  la 
quale  non  fu  scagliata  giammai  con- 
tro  la  musica  ne  da  Papa  Mar  cello, 
che  nel  brevissimo  suo  regno  di  soli 
22  giorni  avea  ben  altro  da  pensare 
che  alia  riforma  del  canto  Ecclesiastico, 
ne  dal  Concilio  di  Trento,  non  facen- 
done  cenno  ne  il  Pallavicini  ne  il 
Sarpi.  Desso  ebbe  per6  il  vanto  di 
evitare  nella  sua  composizione  tutti 
quei  difetti  non  solo  che  la  Sacra 
Congregaziorie  voleva  emendati,  ma 
di  arricchirla  pur  anche  con  singolar 
magistero  di  tanti  pregi  di  genio  e 
di  tutto  ci6  che  caratterizza  le  inspira- 
zioni  religiose,  onde  anche  dopo  tre 
secoli  viene  la  stessa  al  pari  di  tutte 
le  altre  sue  opere  ammirata  qual  pro- 
totipo  della  vera  musica  e  del  canto 
ecclesiastico.  Probabilmente  si  valu- 
tera  assai  piu  il  merito  di  aver 
saputo  appagare  un  illustre  consesso 
di  Padri,  i  quali  dovean  essere  nel 
giudicar  di  musica  tanto  piu  rigorosi, 
in  quanto  che  avevano  a  risponderne 
al  Concilio  Universale,  a  fronte  di 
quello  di  soddisfare  al  gusto  di  un 
sol  Mecenate,  che  quantunque  fosse 
Papa  non  ho  per6  mai  sentito  che 
dovesse  essere  infallibile  neUe  cose 
musicali.  Ed  apprezzo  tanto  piu  la 
loro  approvazione,  perche  unita  al 
concorde  voto  di  tutti  gli  intelligent! 
e  de'  compagni  del  Palestrina,  i  quali 
secondo  il  solito  non  saranno  si  facil- 


auf  den  Rat  des  Kardinals  ViteUozzi  dem 
Andenken  (Manibns)  des  Papstes  Marcellus 
gewidmet;  da  das  Werk  von  Philipp  IL 
von  Spanieri  gewiinscht  wurde,  sollte  es 
nicht  den  Anschein  erwecken,  ah  ob  der 
Autor  gezwungen  ware,  einen  Protektor 
auBerhalb  Rome  und  Italiens  zu  suchen; 
auCerdem  sollte  sich  der  spanische  Hof 
nicht  durch  eine  irgend  einem  Fiirsten  zu- 
gedachte  Widmung  verletzt  fuhlen. 

Ubrigens  scheint  mir  der  Ruf  unseres 
Palestrina  keineswegs  durch  dieBehauptung 
geschmalert  zu  werden,  dafi  er  den  Bann- 
strahl  nicht  aufgehalten  hat;  dieser  wurde 
jedoch  niemals  gegen  die  Musik  geschleu- 
dert,  weder  vom  Papst  Marcellus  II.,  der 
wahrend  seiner  kurzen  Regierung  von  nur 
22  Tagen  an  andere  Dinge  als  an  eine 
Reform  der  Kirchenmusik  zu  denken  hatte, 
noch  vom  Konzil  zu  Trient,  woniber  sich 
weder  Pallavicini  noch  Sarpi  *)  aussprechen. 
Palestrina  hatte  jedoch  das  Verdienst,  seine 
Mease  nicht  allein  von  alien  jenen  Fehlern, 
welche  die  heilige  Versammlung  verbessert 
haben  wollte,  frei  gehalten,  sondern  sie 
auch  durch  so  viele  Vorzuge  seines  Genies 
und  religiose  Inspirationen  bereichert  zu 
haben,  dafi  sie  noch  nach  3  Jahrhunderten 
wie  alle  seine  anderen  Werke  als  das 
Urbild  der  wahren  Musik  und  des  Kirchen- 
gesangs  bewundert  wird.  Wahrscheinlieh 
wird  man  das  Verdienst,  eine  beruhmte 
Versammlung  von  Kirchenvatern,  —  deren 
Urteil  urn  so  strenger  war,  da  sie  einem 
allgemeinen  Konzil  Rede  stehen  mufiten  — 
zufrieden  gestellt  zu  haben,  hoher  ein- 
schatzen  miiseen  als  das,  dem  Geschmack 
eines  einzigen  Macens  nacffgekommen  zu 
sein.  Und  nie  habe  ich  gehort,  da6  ein 
Papst  auch  in  musikalisohen  Fragen  un- 
fehlbar  gewesen  ist.  Ich  schatze  die 
Zustimmung  der  Kirchenvater  um  so  hoher, 
als  sie  den  einmutigen  Beifall  aller  Ver- 
standigen  und  auch  den  der  Freunde  Pa- 
lestrina8  fand,  wahrend  doch  gewohnlich 
bei  Preunden  nicht  der  Neid  und  der  Hang 
zur  Kritik  fehlt. 


1)  Mayr  denkt  hier  an  Pallavicini's  *htoria  del  concilio  di  Trento*  (1666)  und  Sarpi's 
*htoria  del  concilio  Tridentino*  (1619). 
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mente  scevri   d'invidia   ne  molto  lon- 
tani  dal  desiderio  di  criticarlo. 

Nella  mia  raccolta  trovo  regktrato  Unter  meinen  Aufzeichnungen  finde 
il  nome  di  quel  Fiammingo  che  am-  ich  den  Namen  jenes  Vl'amen,  der  unseren 
maestrd  il  nostro  Palestrina  nei  piu  Palestrina  in  die  tiefsten  Geheimnisse  des 
reconditi  misteri  del  contrappunto,  e  Kontrapunktes  einfuhrte,  ihn  jedoch  nie 
non  gli  diede  gia  alcivne  lezione  di  in  der  Musik  oder  im  cantus  firmus  unter- 
musica  o  piuttosto  di  canto  fermo}  wies,  da  ea  damals  nichts  anderes  gab  und 
perche  in  quel  tempo  non  essendovene  alle,  die  sich  unserer  Kunst  zuwandten,  so 
altro  di  verso,  tutti  coloro  che  si  dedi-  unterrichtet  wurden.  Der  Fremdling  ver- 
cavano  alia  nostr'arte,  ne  venivano  dient  genannt  zu  werden;  es  war  Goudi- 
istruiti.  E  ben  meritava  tale  straniero  me  I1),  ein  Komponiat  von  Bedeutung, 
di  essere  nominato,  perche  era  quel  Leiter  und  Dirigent  der  papstlichen  Ka- 
Goudimel  compositore  di  primo  ordine,  pelle,  von  solchem  Ruf  und  einer  solchen 
capo-scuola  e  maestro  della  cappella  Tiichtigkeit,  daO  fast  alle  Komponisten 
Pontificia  di  tanta  bravura  e  fama,  jener  Zeit  seinen  Stil  nachzuahmen  such  ten, 
che  quasi  tutti  gli  scrittori  di  allora  und  Palestrina  und  Nan  nini2),  obwohl  sie 
cercarono  d'imitarne  lo  stile,  e  se  sich  von  ihm  lossagten,  es  sich  stets  zur 
Palestrina  e  Nannini  se  ne  staccarono,  Ehre  anrechneten,  seine  Schiiler  gewesen 
riputaron  pur  sempre  a  loro  gloria  di  zu  sein. 
essere  stati  suoi  allievi. 

tj  bensi  vero  che  lo  stile  di  tutti  Es  ist  richtig,  daB  der  Stil  aller  Vl'amen 
i  Fiamminghi  veniva  sopraccaricato  di  zu  sehr  mit  Kunstgriffen  uberladen  war; 
troppi  artifizj ;  quello  di  Goudimel  der  Goudiraels  war  jedoch  reiner.  Man 
per6  era  piu  castigate  Non  si  pen-  dachte  nur  daran,  in  den  Kompositionen 
sava  che  ad  accozzare  nelle  composi-  die  verschiedensten  Kombinationen  zusam- 
zioni  le  piu  disparate  combinazioui,  menzustellen  und  sie  mit  untiberwindlichen 
a  seminarvi  ammassi  d'insuperabili  Schwierigkeiten  zu  besaen;  daher  konnten 
difficolta,  per  lo  che  intralciate  nei  die  durch  die  fortwahrenden  Umkreisungen 
loro  perpetui  giri  le  sacre  parole,  non  gehemmten  heiligen  Worte  nicht  verstan- 
potevano  esser  intese  .  .  .  Ma  non  den  werden.  .  .  Allein  dies  war  nicht  die 
fu  questa  la  sola  cagione  della  deca-  einzige  Ursache  des  Yerfalls  der  Kirchen- 
denzadeUamusicaecclesiastica;  il  sign  or  musik;  Heir  Sevelinges  muBte  noch  andere 
Sevelinges  dovea  recarne  in  mezzo  Griinde  beibringen.  In  dem  bereits  friiher 
delle  altre.  Gia  nella  determinazione  erwahnten  fieschlusse  der  Versammlung, 
dianzi  mentovata  della  Congregazione  die  von  den  Kardinalen  zur  Abstellung 
de'  Cardinali  per  correggerne  gli  abusi  der  MiBbrauche  abgehalten  wurde,  findet 
se  ne  trovado  ben  indicate  alcune,  e  man  einige  angegeben,  besonders  jene 
particolarmente  quella  mescolanza  di  Vermischung  von  zotigen  und  unreinen 
lascivo  ed  impuro  indegna  non  solo  Bestandteilen,  die  nicht  nur  der  Kirche 
del  tempio  del  Signore  ma  anche  di  unwiirdig  waren,  sondern  bei  alien  an- 
tutte  le  persone  oneste.  Gravi  scrittori  standi  gen  Leuten  Argernis  erregten.  Ernste 
di  que'  tempi  ascrivono  pure  l'accen-  Schriftsteller  jener  Zeit  geben  die  Schuld 
nata  decadenza  alia  soverchia  delica-  fur  jenen  Verl'all  der  UbermaBiffen  Zunahme 
tezza  di  diminuzioni,   di   abbellimenti   der  Diminution,  den  leichten  Verzierungen, 

1)  Man  beachte,  daB  Mayr  hier  wohl  auf  einer  Annahme  Baini's  fuBt,  gegen 
die  sich  spater  Brenet  (guide  musical  1895,  p.  149)  und  Haberl  (Kirchenmusikal. 
Jahrbuch,  1891,  p.  89)  wandten. 

2)  =  Giovanni  Maria  Nanino,  geb.  urn  1545,  gest  1607;  s.  hierzu  Haberl, 
Kirchenmusikal.  Jahrbuch,  1891 
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leggieri,  di  passi  veloci,  saltellanti,  isti- 
gatori  delle  passioni,  e  convenient! 
sol  tan  to  al  teatro  ed  ai  balli.  Non 
sembra  forse  ch'essi  parlassero  della 
musica  di  chiesa  dell9  eta  nostra? 

Altri  an  cor  a ,  come  Yincenzo 
Galilei  padre  del  gran  Galileo  e  il 
Doni  scagliavansi  contro  l'uso  scanda- 
loso  di  scegliere  per  temi  dell  compo- 
sizioni  sacre  le  piu  contradicenti  parole. 
Ho  notato  alcuni  di  questi  modi  che 
si  devon  chiamare  non  soltanto  ridi- 
coli  ma  vere  aberrazioni  di  mente 
simili  a  quelle  di  cui  ahbiamo  avuto 
esempio  in  qualcbe  secolo  an  che  nella 
poesia.  Per  esempio  mentre  l'uno 
cantava  Kyrie,  l'altro  diceva  Resurrexi 
et  adhuc  tecum  sum,  Alleluja;  e  questi. 
gridava  Osanna  e  quegli  ripeteva  Tibi 
matri  deplangmti.  Ma  ci6  ch'e  molto 
peggio  vi  si  associavano,  come  si  disse, 
parole  profane  prese  da  canzoni  popo- 
lari  e  talvolta  oscene  .  .  .  Cosl  havvi 
una  Messa  di  Hobrecht,  in  cui  si  can- 
tava col  primo  Eyrie,  Je  ne  vis  one- 
que  la  pareille;  nel  Christe,  bon  temps] 
nel  secondo,  Kyrie,  ou  le  trouverex',  nel 
Sanctus,  gracieuse  gent;  nell'  Oscwrna, 
je  vous  dis  le  secret  de  mon  cower,  e 
nel  Benedictus,  Madame  faites  moi 
savoir,  ecc.  Le  cantilene  di  codeste 
canzoni  servivano  ai  maestri  per  istam- 
parvi  sopra,  a  cosl  esprimermi,  gli 
artifizj  contrappuntistici  coi  quali  cre- 
devasi  di  poterne  scusare  l'incon- 
venienza  e  lo  scandalo.  Oltre  a  ci6 
era  in  yoga  una  maniera  di  espressione 
musicale  affatto  singolare.  Si  tinge- 
vano  costantemente  le  note  di  quel 
colore  ch1  esse  significavano ;  se  le  parole 
dicevan  tenebre,  caligvne,  usavansi  note 
tutte  negre;  se  dicevano  luce,  sole, 
porpora  si  dipingevan  di  rosso ;  se  erbe, 
camtpi,  le  note  eran  verdi.  Ma  basti 
di  queste  bizzarrie,  che  se  a  noi  sem- 
brano  scempiaggini,  erano  in  que1  tempi 


den  schnellen,  die  Leidenschaft  reizenden 
Stellen,  die  nor  fur  Theater  und  Ballett 
geeignet  sind.  Glaubt  man  nicht,  von  der 
Kirchenmusik  unserer  Zeit  zu  sprechen? 

Auch  andere,  wie  Yincenzo  Galilei1), 
der  Yater  des  groBen  Galilei,  and  Doni^ 
hielten  sich  ttber  den  skandalbsen  Gebrauch 
aof,  die  widersprechendsten  Worte  fur  die 
Themen  kirohlicher  Kompositionen  zu 
wahlen.  Ich  habe  einige  dieser  Modi  auf- 
gezeichnet,  die  man  nicht  nor  einfaltig 
nennen,  sondern  fur  Yerirrungen  halten 
muB;  ahnliche  Beispiele  haben  wir  auch 
in  der  Dichtkunst  in  einem  gewissen  Jahr- 
hundert.  Wahrend  z.  B.  einer  das  »Kyrie« 
sang,  sagte  ein  anderer  > Resurrexi  et  ad- 
huc tecum  sum,  Alleluja*;  dieser  rief 
•Hosanna*  und  jener  wiederholte  »Tibi 
matri  deplangenti*.  Aber  was  noch  arger 
et,  man  verband  damit,  wie  man*  sagt, 
profane  Worte  aus  Yolksliedern  und  bis- 
weilen  aus  schmutzigen  Gesangen  ...  So 
gibt  es  eine  Messe  von  Hobrecht  3),  in  der 
man  in  der  ersten  Stimme  mit  dem  Kyrie 
»Je  ne  vis  oncqne  la  pareille«,  mit  dem 
Christe  >bon  temps  «,  in  der  zweiten 
Stimme  mit  dem  Kyrie  »ou  le  trouverez«, 
im  Sanctus  » gracieuse  gent«,  im  Hosanna 
»je  vous  dis  le  secret  de  mon  cceur*,  und 
im  Benedictus  »  Madame  faites  moi  savoir«, 
sang  usw.  Die  Kantilene  dieser  Lieder 
diente  dem  Komponisten  dazu,  um  fiber 
dieee  die  kontrapunktischen  Kunstgriffe  zu 
drucken,  mit  welchen  man  die  Unschick- 
lichkeit  und  den  Skandal  zu  entschuldigen 
glaubte.  Aufierdem  war  eine  eigentum- 
liche  Art  der  musikalischen  Ausdrucks- 
weise  im  Gange.  Man  malte  bestandig 
die  Noten  in  jener  Farbe,  welche  sie  vor- 
stellen  sollten;  wenn  die  Worte:  Finster- 
nis,  Dunst  lauteten,  gebrauchte  man 
schwarze  Noten;  wenn  sie  Licht,  Sonne, 
Purpur  bedeuteten,  malte  man  sie  rot,  bei 
den  Worten:  Graser,  Felder,  waren  die 
Noten   griin.      Doch    genug    von    diesen 


1)  >Discor*o  della  musica  antica  e  della  moderna*  (1681). 

2)  *De  praestantia  musicae  reteris  libri  tres  .  .  .t  (1647). 

3   Ein  Exemplar  dieser  Messe  befindet  ich  nach  Eitner  (Quellenlexikon)  in  Cod.  36, 
der  Capella  sixtina  zu  Rom. 

s.  d.iMG.   YD.  28     (~ 
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teuute  per  arguzie  d'  ingegno,  come  il  Wunderlichkeiten,  die  uns  heute  als  Albern- 
segnar  sulle  carte  invece  delle  note  e  beit  erscheinen,  damals  aber  for  geist- 
delle  pause  certi  fiori  e  frondi  belli  s-  reiche  Einfalle  galten;  so  war  es  damals 
sirae  e  cento  altri  indovinelli  tutt'  auch  mit  den  Noten  und  Pausen,  fur  die 
altro  che  spiritosi.  man  bestimmte  Blumen  und  sehr  schone 

*  Laubgewinde  und  hundert  andere  nichts 

weniger  als  geistreiche  Ratsel  zeichnete. 
Avrei  qualche  altra  cosarella  da  Ich  hatte  noch  einige  Kleinigkeiten  uber 
dire  intorno  a  quella  Laurea  in  musica  die  Doktorwiirde  in  der  Musik  und  das 
ed  a  quel  corso  della  parte  Letteraria  Studium  des  literarischen  und  historischen 
e  8torica  della  Btessa,  di  cui  si  e  par-  Teils  zu  sagen,  woriiber  man  vorher  noch 
lato  nelle  poche  righe  che  precedono  gesprochen  hat.  Nicht  nur  zu  den  Zeiten 
lo  schizzo  biografico.  Non  solo  ai  Burneys,  sondern,  wie  einige  behaupten, 
tempi  di  Burney,  ma  vuolsi  da  aicuni  schon  seit  Alfred  dem  GroCen,  der  den 
sino  da  quelli  di  Alfredo  il  grande  Lehrstuhl  der  Musik  zu  Oxford  schuf,  oder 
che  istitui  la  cattedra  di  musica  in  zum  geringsten  seit  Jakob  II.1)  erteilte 
Oxford  o  per  lo  meno  da  quei  di  man  in  jener  Kunst  den  Titel  eines  Bac- 
Giacomo  II,  si  creavano  de' baccellieri  calaureus  und  eines  Doktors;  allein  das 
e  dottori  in  quest'  arte ;  ma  V  esame  Examen  wurde  nicht  in  dem  literarischen 
non  si  facea  nella  parte  letteraria,  Teil,  sondern  in  dem  theoretischen  und 
bensl*nelia  teorica  e  pratica.  Si  avreb-  praktischen  gemacht.  Man  hatte  auch  ein 
be  anche  potuto  prenderne  1'  esempio  Beispiel  von  einer  italienischen  Schule 
da  una  Scuola  Italiana ,  voglio  dire  nennen  konnen  und  zwar  jene  zu  Bologna, 
da  quella  di  Bologna,  ove  si  ueava  da  wo  es  schon  seit  langer  Zeit  und  auch 
lungo  tempo  e  si  usa  ancora  presente-  jetzt  noch  ublich  ist,  diejenigen,  die  ein 
mente  di  sottoporre  coloro  cbe  vogliono  Diplom  als  Lehrer  erlangen  wollen,  einem 
ottenere  il  diploma  di  maestro  ad  un  strengen  Examen  zu  unterwerfen,  wobei 
rigoroso  esame ,  dovendo  essi  all'  im-  sie  sofort  ein  4-  bis  6  stimmiges  Stuck 
provviso  el  ab  or  are  un  pezzo  a  4  e  5  uber  einen  cantus  firmus  anfertigen  miissen. 
parti  su  di  un  dato  canto  fermo.  Als  Haydn  in  England  mit  der  Doktor- 
Haydn  allorquando  fu  coronato  colla  wurde  ausgezeichnet  wurde,  hatte  er  keine 
laurea  dottorale  in  Ingbilterra  non  akademische  Disputation  uber  den  Er- 
ebbe  a  sostenere  dispute  accademicbe  finder  der  Musik  in  China  oder  bei  den 
intorno  al  primo  inventore  della  musica  Hindus  abzuhalten,  sondern  erhielt  den 
nclla  China  o  presso  gli  Hindous :  egli  Ehrentitel  durch  einen  einfachen  musikali- 
ottenne  quel  distintivo  con  un  semplice  schen  Scherz2).  Unseren  Genies  (alle  Kom- 
scherzo  musicaie.  Ma  parlare  a9  nostri  positionsschiiler  halten  sich  fur  sol  che)  von 
Grenj  (e  tali  si  credon  ora  tutti  quelli  literarischen  Studien  zu  sprechen,  scheint 
che  si  danno  alia  composizione)  di  mir  eine  Chimare,  ein  unsinniger  Yorschlag 
lezioni  letterarie  mi  sembra  una  chi-  za  sein ;  nicht  wenige  unter  ihnen  kiimmern 
mera,  una  proposizione  dannata;  non  sich  nicht  einmal  um  den  Kontrapunkt, 
pochi  di  loro  non  si  curano  neppure  und  die  Fuge,  die  einst  als  Hauptsache 
di  quelle  del  contrappunto,  e  ci6  che  angesehen  wurde,  ist  fur  sie  altes  Zeug, 
una  volta  era  stimato  il  capolavoro  gotischer  Stil. 
dell'  arte,  voglio  dire  la  fuga,  e  per 
essi  un  rancidume,  un  Gotticismo.        * 

1)  Mayr  denkt  hier  wohl  an  die  Grundung  eines  Lehrstuhls  fur  Musik  im  Jahre 
1626   s.  hierzu  FeHis,  6,  p.  312).  2)  Dieser  musikalische  Scherz,  den  Haydn 

sp'ater  der  Universitat  sandte,  ist  bekanntlich  ein  riickw'arts  zu  lesender  Kanon  fur 
3  Stimmen.  Eine  Reproduktion  desselben  bei  Leop.  Schmidt,  »J.  Haydn*  1898,  p.  87. 
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In  Germania  sonovi  in  varie  Uni-  In  Deutschland  gibt  es  an  verschiedenen 
versita  de'  Professori  stipendiati  dai  Universitaten  vom  Staat  bezahlte  Profes- 
governi,  onde  facciano  discorsi  pubblici  soren,  welche  offentliche  Vorlesungen 
sulla  filosofia  e  Bulla  storia  della  mu-  iiber  die  Philosophic  und  Geechichte  der 
sica;  ma  si  pu6  presumer  forse  che  Musik  halten  mussen;  aber  kann  man  an- 
siffatte  scuole  verrebbero  frequentate  nehmen,  daB  in  unseren  Stadten  solche 
per  un  pezzo  in  alcune  delle  nostra  Vortrage  auf  die  Dauer  besucht  wiirden? 
citte?  Se  simile  addottrinamento  venisse  Wenn  solche  dem  theoretischen  Teil  in 
aggiunto  alia  parte  teoretica  dei  pub-  unseren  offentlichen  Musikschulen  angefugt 
blici  Conservatory  di  musica,  ove  gli  wiirden,  wo  die  Schuler  gezwungen  waren, 
allievi  sarebbero  costretti  di  assoget-  daran  teilzunehmen,  so  ware  dies  nach 
tarvisi,  ci6  potrebbe  a  parer  mio  tornar  meiner  AnBchauung  von  groBem  Vorteil. 
di  sommo  profitto.  Sarebbe  bello  il  Es  ware  schon,  philosophisch  iiber  die 
sentir  ragionare  filosoficamente  della  Musik  sprechen  zu  horen,  wahrend  man 
musica,  facendo  nel  tempo  stesso  ese-  gleichzeitig  die  grofien  Werke  jeder  Art, 
guire  le  grandi  composizioni  di  ogni  ge-  jeder  Schule  und  Epoche  auffuhren  lieOe, 
nere,  di  ogni  scuola,  di  ogni  epoca,  come  wie  es  Rat  Rocklitz*)  in  Weimar  und 
fece  il  consigliere  Rocklitz  a  Weimar,  Professor  Fetis*)  (in  einer  Akademie  des 
ed  il  professore  Fetis  in  una  accade-  Konservatoriums,  in  der  auch  unser  be- 
mia  data  al  Conservatorio  di  Parigi,  riihmterG.  Rubini3)  sang),  zu  Paris  taten. 
nella  quale  canto  anche  il  nostro  cele- 
bratissimo  Giambattista  Rubini. 

Ma  prima  farebbe  di  mestieri  che  Vor  allem  aber  ware  es  notig,  daC 
questi  monumenti  dell'  arte  esistessero  sich  diese  Denkm'aler  der  Tonkunst  in 
nei  nostri  archivj.  E  qui  mi  conviene  unseren  Archiven  vorfanden.  Dies  muC 
contraddire  con  vero  rammarico ;  poiche  ich  aber  zu  meinem  lebhaften  Bedauern 
si  tratta  di  ci6  che  non  ridonda  a  verneinen4),  wenngleich  es  sich  urn  eine 
gloria  degli  Italiani,  ma  la  verita  mi  Sache  handelt,  die  den  Italienern  nicht 
e  piu  sacra  d' ogni  cosa:  qui  mi  con-  zur  Ehre  gereicht;  aber  die  Wahrheit  ist 
viene  contraddir  nuovamente  al  letterato  mir  heiliger  als  alles  andere.  Hier  muB 
francese  scrittor  di  quell'  articolo,  ove  ich  auch  wiederum  dem  franzosischen  Ver- 
dice  che  le  opere  del  nostro  Palestrma  fasser  jenes  Artikels  widersprechen,  wenn 
si  conservano  religiosamente  in  Italia^  er  sagt:  dafi  man  die  Werke  unseres  Pa- 
e  sono  sforttmatamente  pressoehd  sconos-  lestrina  mit  groBter  Sorgfalt  in  Italien 
ciute  in  altri  paesi\  giacche  pare  a  me  aufbewahrt,  und  daB  dieselben  leider  in 
che  la  bisogna  vada  al  rovescio.  anderen   Landern    fast   unbekannt    seien. 

Denn    gerade    das   Gegenteil    diirfte   der* 
Fall  sein. 

Choron  in  Francia  nella  sua  Scuola  Choron^)  inFrankreich  lieB  durch  die 
di  canto  e  di  musica  ecclesiastica  fece   Schuler  seiner  Gesangs-  und  Kirchenmusik- 


1}  Mayr  hat  sicherlich  hier  den  bekannten  Joh.  Friedr.  Rochlitz,  den  der  GroB- 
herzog  von  Weimar  zum  Hofrat  ernannte,  und  dessen  Schriften  iiber  Musik,  wie  dessen 
Sammelwerke  im  Auge. 

2)  Fetis  war  1821  Kompositionslehrer  am  Pariser  Konservatorium  geworden  (s. 
Selbstbiographie  3,  p.  231). 

3)  Rubini  wurde  1795  in  Romano  bei  Bergamo  geboren.  Daher  schreibt  Mayr: 
•nostro*. 

4)  Hier  geht  Mayr  offenbar  zu  weit. 

5)  Choron  grundete  1817  die  >  Institution  royale  de  musique  classique  etreligieuse*. 
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di  frequente  ed  in  pubbliche  accademie 
eseguire  da'  suoi  allievi  le  opere  di 
Palestrina,  anzi  no  procur6  la  stampa 
di  alcuni  pexxi\  dunque  ivi  si  posseg- 
gono! 

Nolle  Corti  e  nelle  Cattedrali  cat- 
toliche  della  G-ermania,  come  a  dire 
in  quelle  di  Monaco  e  di  Vienna,  si 
cantano  durante  la  quaresima  e  Motetti 
e  Salmi  e  Stabat  Mater  e  Lamentazioni ; 
dunque  ne  sono  in  possesso!  Persino 
nelle  Scuole  musicali  di  Lipsia  e  di 
Berlino  e  nelle  molteplici  unioni  di 
canto  de'  paesi  protestanti  se  ne  esi- 
guiscono  tratto  tratto,  si  raccolgono,  si 
ristampano,  si  trovano  ne'  varj  negozj 
di  musica  anche  al  giorno  d'  oggi 
dunque ;  ecc.  .  .  .  Gl'  Inglesi  del  pari 
le  ascoltano  nella  famosa  Accademia 
della  Musica  antica,  ed  i  loro  viaggia- 
tori  quando  le  sentono  eseguite  in 
Roma  nella  cappella  Sistina,  rapiti  da 
tante  sfolgoranti  bellezze,  ne  comprano 
a  caro  prezzo  le  edizioni  antiche  e  le 
copie  di  esse  dunque;  ecc. 

Ma  .  .  .  e  T  Italia  ?  —  In  Roma 
si  che  vengon  conservate  e  sfortunata- 
mente  fors9  anche  con  troppa  gelosia: 
vengon  pure  conservate  in  Bologna, 
ma  dicesi  che  stian  sepolte  nella  Biblio- 
teca  del  Liceo.  Altri  Conservatorj 
non  le  posseggono  (e  questa  ardirei 
dire  una  specie  di  trascuranza  irreli- 
giosa) ;  ne  in  alcuna  accademia  d'  eser- 
cizio,  ne  in  alcuna  adunanza  privata 
*se  ne  sente  nota:  a'  miei  tempi  usavasi 
almeno  di  can  tare  i  salmi  di  Marcello. 
E  quasi  non  esito  ad  affermare  che 
non  ve  ne  son  molti  fra  i  nostri  com- 
positori  di  cbiesa,  a  cui  le  opere  di 
Pier-Luigi  non  sieno  terre  incognite, 
e  forse  a  taluno  potrebbe  riuscir  nuovo 
anche  1'  aneddoto  della  Messa  di  Papa 
Marcello. 

Perche  mai  non  fece  il  Sevelinges  Warum  erwahnt  Sevelinges  nichts  von 

nemmeno    un    cenno    di    un    eminente  dem  hohen  Verdiensten  Palestrinas,  durch 

merito    del    Palestrina ,    da    cui    venne  die  unserem  Vaterland  ein  einzig  dastehen- 

alla  nostra  Italia  una  gloria  esclusiva?  der  Ruhm  zu  teil  wurde?    Ich  meine  die 

Paro  dellla  famosa  scuola  ch'  ei  fondo  beriihmte  Schule,  welche  er  anfangs  allein, 


schule  haufig  auch  in  offentlichen  Veran- 
staltungen  Werke  von  Palestrina  auffuhren, 
einige  Stiicke  sogar  drucken ;  daher  besitzt 
man  sie  dort. 

An  den  Hofen  und  in  den  katholischen 
Kathedralen  Deutschlands ,  wie  z.  B.  in 
Miinchen  und  Wien,  singt  man  wahrend 
der  Fasten  Palestrinas  Motetten.  Psalmen, 
Stabat  mater  und  Lamentationen;  also  be- 
sitzt man  sie  dort.  Sogar  in  den  Musik- 
schulen  zu  Leipzig  und  Berlin  sowie  in 
vielen  Gesangsvereinigungen  der  protestan- 
tischen  G-egenden  flihrt  man  sie  zeitweise 
auf,  sammelt  sie  und  gibt  neue  Auflagen 
heraus,  wie  man  sie  auch  noch  in  ver- 
schiedenen  Musikalienhandluogen  finden 
kann,  ubw.  .  .  Desgleichen  hort  man  die 
Werke  in  England  in  der  ausgezeichneten 
Accademia  della  muBica  antica,  und  die 
Reisenden,  welche  Auffuhrungen  in  der 
Sixtina  beiwohnten,  kaufen,  hingerissen 
von  einer  so  uberwaltigenden  Schonheit, 
die  alten  Ausgaben  und  Kopien;  usw. 

Und  in  Italien?  —  In  Rom  werden 
die  Werke  aufbewahrt  und  leider  vielleicht 
mit  nur  all  zu  groGer  Eifersucht;  auch  in 
Bologna  werden  sie  aufbewahrt;  allein  man 
sagt,  daQ  sie  in  der  Bibliothek  des  Liceo 
vergraben  liegen.  Andere  Konservatorien 
besitzen  sie  gar  nicht  (ich  wage  zu  sagen, 
daO  dies  eine  Art  irreligioser  Nachlassig- 
keit  ist);  weder  in  einem  Priifungskonzert 
noch  in  einer  privaten  Auffuhrung  hort 
man  sie;  zu  meiner  Zeit  pflegte  man  die 
Psalm  en  deB  Marcello  zu  singen.  Fast 
mochte  ich  behaupten,  dafi  manchen 
unserer  Kirchenkomponisten  die  Werke 
Palestrinas  unbekannte  Lander  sind,  und 
die  Anekdote  des  Papstes  Marcello  eine 
Neuigkeit  sein  diirfte. 
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dapprima    solo,    poscia     insieme    con  spater  mit   Nannini   zusammen    griindete 

Nannini,  e  la  diresse  in  modo  che  da  und    in   solch  geschickter   Weise  leitete, 

essa  uscirono  tutti  i  compositori  della  daC  aus  ihr  alle  Komponisten  der  papst- 

cappella  Pontificia  ed  in  nna  aerie  non  lichen  Kapelle  hervorgingen ;  in  einer  un- 

interrotta   di   uomini    sommi   si    man-  unterbrochenen    Reihe    von    bedeutenden 

tenne   mai  sempre   tutto    il  magistero  Mannern  erhielt  sich  in  der  Nachahmung 

dell7  arte  nella  imitazione  del  sno  stile,  seines  Stils,  den  wir  den  Palestrinas  nennen, 

che   anche    oggidl    chiamasi    stile    alia  auf  diese  Weise  die  ganze  Meisterschaft 

Palestrina.  der  Kunst. 

Ragion  voleva,  che  in  un  articolo,         Es  ware  gerecht  gewesen,  wenn  man 

in  cui  trattavaai  di  nno  di  quegli  in-  in  einem  Artikel,  der  von  einem  solchen 

gegni  che  devon  formar  l'orgoglio  della  Genie,  das  der  Stolz  der  Nation  ist,  von 

nazione,  di  un  maestro  si  grande  che  einem   so'  groBen  Meister,   welcher  eine 

segnfc    un1  epoca    tanto    luminosa    ne'  glanzende  Epoche  in  der  Musik  bedeutete, 

fasti  della  musica,  venissero   maggior-  handelt,   die    besonderen  Vorziige    seines 

mente    rilevati    i   pregj    singolari    del  heute  noch  in  Jugendfrische  erstrahlenden 

snllodato   suo  stile,   il   quale  e  ancora  Stils   hervorgehoben   hatte.     Die   kurzen 

ridente  di  tutta  la  freschezza  della  gio-  Bemerkungen    in   dieser   Palestrina  -  Bio- 

ventu.     Le  picciole  traccie    che  ne  da  graphic :  da6  er  den  Charakter  des  wahren 

la    Biografia    dicendo    che   Pier-Luigi  Schonen  erfafit  habe,  daC  seine  Gesange 

avea   colto  U   car  after e   del    vero   beUoy  rein  seien,  dafi  die  Ausfuhrong  vornehm 

che  i  suoi  canti  sono  puri,  la  maniera  und  prachtig  sei,  Bind  zweifellos  wahrheits- 

nobile  e  magnifica  sono  colori  veridici,  getreue,  aber  zu  unbestimmte  Farben.   Es 

non*  ci  ha   dubbio,    ma   troppo  vaghi.  ware  angebracht,  wenn   man  einige   von 

Ragion   voleva   che    si    desse    qualche  Palestrinas  Werken,  wenigstens  die  einzige 

ragionata    analisi    di    alcune   delle  sue  Messe  di  Mar  cello,  analysieren  wiirde,  in- 

composizioni,  almeno  dell'  unica  Messa  dem  man  in  ihnen  den  Unterschied  zwischen 

di    Marcello:     mostrando     in    essa    la  einem  zart  and  doch  stark  empfindenden 

differenza   della  sua    maniera    propria  Italiener  und  einem  in  dem  Labyrinth  des 

di  un  Italiano  di  sentir  delicato  e  forte,  Kontrapunk9  vertrockneten  Vl'amen  zeigen 

da    quella    degli    autori    Piamminghi  und    darauf    aufmerksam   machen   wiirde, 

inariditi  nei  laberinti  del  con trapp unto;  wie  Palestrina   den  kirchlichen  Stil  ent- 

mostrando    in    qual   modo    egli    abbia  worfen  uud  behandelt  hat,  jenen  Stil,  aus 

concepito    e    trattato   lo   stile  ecclesia-  dem  die  ganze  Erhabenheit  seines  Geistes 

stico,    nel    quale  riluce  tutta  la  subli-  und     die    Schonheit     seines     engelreinen 

mita  della  sua  mente  e  la  bellezza  del  Herzens   hervorleuchtet ,   durch    die   sein 

suo  cuore  angelico,  e  su  cui  e  fondata  unsterblicher    Ruhm     begriindet     wurde. 

la    sua    fama     immortale.       Dovevasi  Man  mufite  zeigen,  wie  Palestrina  darauf 

mostrare,  com*  egli  si  proponesse  nelle  ausging,  in  seiner  Kirchenmusik  prazis  und 

sue  musiche  sacre  di  essere    preciso  e  kurz  zu  sein,  wie  er  sie  leicht  verstandlich 

stringato,  com'  egli  volesse  che  fossero  und  leicht  ausfiihrbar  zu  machen  suchte, 

facili   ad    intendersi    e   facili   del  pari  ohne  die  Grenzen    des   Edlen    und    Er- 

ad  eseguirsi,  ma  sempre  nobili,  elevate,  habenen  zu  iiberschreiten ,  und  daher  in 

onde  soddisfaceva  mirabilmente  ai  re-  bewundernswerterWeisedenAnforderungen 

quisiti  della  scienza,  nella  quale  si  fa  der  Kunst  geniigte.    Gleichzeitig  legte  er 

conoscere  a  niuno  inferiore,  ed  insieme  sich    ein  Mafihalten    sondergleichen   auf, 

usava    una    sobrieta    senza  pari,   non  jedoch  nicht,  urn  sich  vielleicht  eine  leere 

per6  tale  da  non  permettersi  forse  una  oder  auBfullende  Phrase  zu  erlauben,  und 

frase  vuota,  comune   o   riempitiva,    ed  beobachtete  auCerdem  in  der  Stimmfuhrung 

oltre  a  cio  osservava  nelle   voci  1'  an-  wie  in  der  Harmonisierung  und  Modaln- 
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damento  piu  semplice  e  naturale  del 
pari  che  le  armonie  e  le  modulazioni. 
Sono  poi  tanto  piu  mirabili  le  eccezioni, 
le  quali  usa  raramente  ma  sempre  a 
tempo  come  le  ispira  il  vero  genio; 
toccando  all1  improvviso  con  mano  gag- 
liarda  le  corde  della  sua  cetra  ne  trae 
suoni  singolari,  arditi.  non  piu  in  tea  i. 
Egli  e  cosa  inconcepibile  come  il  Pa- 
lestrina  produca  effetti  straordinarj 
con  pochi  accordi,  talvolta  con  uno 
solo,  o  con  una  innalzata  dei  bassi 
cbe  montano  non  di  rado  ancbe  sopra 
i  tenori.  il  inutile  il  dire,  cbe  tutte 
le  sue  composizioni  sono  lavorate  per 
sole  voci  cantanti  perche  allora  non 
si  ueava  altra  musica  che  la  vocale, 
ed  in  istile  legato,  ma  con  una  faci- 
lity e  liberta  senza  pretensione  alcuna, 
come  tutto  venisse  da  se  e  non  potesse 
essere  altrimenti:  lo  cbe  sembra  vera- 
mente  un  incanto.  La  dove  1'  espres- 
sione  ricbiede  cantilene  dimesse  e 
melanconicbe  come  nelle  Lainentaxioni, 
nei  Miserere  y  ecc,  non  sono  queste 
d'  una  tristezza  effeminata  o  di  un 
affettato  sentimentalismo ;  e  cosl  pure 
no'  canti  di  giubilo  l'energia  delle  sue 
frasi  non  trascende  mai  all'  appassio- 
nata,  perche  egli  non  dimentica  la 
dignita  del  soggetto  religioso  cbe  tratta. 
ne  quanto  debbe  a  se  stesso  un  maestro 
conscienzioso.  Se  1'  analisi  delle  sue 
opere  diventa  un  continuo  panegirico, 
mi  appello  ai  giudizio  di  tutti  i  piu 
profondi  conoscitori,  che  le  banno 
esaminate,  se  ci6  si  debba  ascrivere 
ad  una  preoccupazione  d'  entusiasmo 
per  V  autore  ovvero  alle  stupende  loro 
bellezze. 


Si  avverta  per6  cbe  queste  sue 
opere  non  si  vogliono  logger  soltanto, 
ma  convien  sentirle  eseguite  in  un 
vasto  tempio  e  da  numeroso  coro;  e 
particolarmente  da'  can  tori  pontiiicj 
nella  cappella  Sistina,  con  quella  am- 
mirabile  unione,  con  quella  perfezione 
cV  arte,    che    eccita    la    meraviglia    di 


tion  die  einfachsten  und  natiirlichsten 
Fortschreitungen.  Urn  so  wunderbarer 
wirken  die  Ausnahmen,  die  selten,  doch 
stete  zur  rechten  Zeit  wie  echte  Inspira- 
tionen  sich  einstellen,  wenn  das  Genie 
plotzlich  in  die  Saiten  seiner  Zither  greift 
und  derselben  seltene,  kiihne  und  nie  ge- 
horte  Tone  entlockt.  Es  ist  unbeschreib- 
lioh,  wie  Palestrina  mit  wenigen  Akkorden 
aufierordentliche  Effekte  erzielt,  manchmal 
nur  mit  einem  einzigen  Tone,  oder  mit 
den  hohen  Lagen  der  Basse,  die  nicht 
selten  die  Tenore  uberfliigeln.  Es  ist  un- 
niitz  zu  bemerken,  dai3  Palestrinas  samt- 
liche  Kompo8itionen  nur  fur  die  Sing- 
stimmen  geschrieben  sind,  weil  man  damals 
nur  die  Vokalmusik  und  den  gebundenen 
Stil  kannte;  letzterer  zeichnete  sich  aber 
durch  eine  Leichtigkeit,  Freiheit  und 
Anspruchslosigkeit  aus,  wie  wenn  jeder 
Ton  von  selbst  kame  und  gar  nicht  anders 
sein  konnte.  Dies  erscheint  mir  ganz 
zauberhaft.  Wo  der  Ausdruck  eine  ein- 
fache  und  melancholische  Kantilene  erfor- 
dert  wie  in  den  Lamentationen ,  in  den 
Miserere  usw.,  da  ist  diese  nicht  von  einer 
weichlichen  Traurigkeit  oder  einer  unnatiir- 
liohen  Sentimentalitat ;  das  Gleiche  laOt 
sich  von  den  Jubelges'augen  sagen,  in  denen 
die  Kraft  der  Phrasen  nie  das  Leiden- 
schaftliche  streift;  denn  Palestrina  vergii3t 
weder  das,  was  er  dem  zu  behandemden 
religiosen  Gregenstand,  noch  was  ein  ge- 
wissenhafter  Musiker  sich  selbst  schuldig 
ist.  Wenn  nun  die  Analysen  seiner  Werke 
zu  einem  fortgesetzten  Panegyrikus  werden, 
so  wende  ich  mich  an  die  genauesten 
Kenner  und  Forscher  mit  der  Frage,  ob 
dieser  der  Voreingenommenheit  des  be- 
geisterten  Verfassers  fiir  den  Meister  oder 
fur  die  wundervollen  Schonheiten  seiner 
Werke  zuzuschreiben  ist. 

Es  ist  darauf  aufmerksam  zu  machen, 
daC  man  Palestrinas  Werke  nicht  allein 
leBen,  sondern  in  einer  grofien  Kirche  von 
einem  stark  besetztem  Ghor  aufgefuhrt 
horen  muC;  so  besonders  von  den  papst- 
lichen  Sangern  in  der  Sixtina  mit  jener 
wunderbaren  Einheit  und  Vollkommenheit, 
welche  die  Bewunderuug  der  ganzen  Musik- 
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tutto  il  mondo  musicale ;  ed  appunto  welt  erregt.  Es  ware  schon  und  anregend 
di  questa  esecuzione  sarebbe  stata  cosa  gewesen,  gerade  diese  Auffuhrung  in  der 
bella  ed  importante  il  fare  alcun  motto  Skizze  erwahnt  zu  finden.  Alle  Reisenden 
nello  schizzo.  Tutti  i  viaggiatori  ne  sprechen  in  Ekstase  davon  and  malen  una 
parlano  in  estasi  e  ci  dipingono  coi  in  den  lebhafteeten  Farben  die  Eindriicke, 
piu  vivaci  colori  le  impressioni,  cbe  die  jene  Auffiihrungen  in  ihnen  hervor- 
desta  negli  animi  quella  musica  della  gerufen  haben.  Der  genannte  Baini  schreibt 
quale  cos*  scrive  il  gia  encomiato  Baini:   hiertiber  also: 

Sia  de*  nostri,  sia  straniero,  sia  colto, 

sia  barbaro,    sia   libero   o    schiavo  di 

qualsivoglia  passione,  ognuno  riconosce 

a   quel   puro   linguaggio,   a*  que1  puri 

accenti    si   perfettamente    modulati    le 

voci   deW  umile   pregkiera    dovuta   alV 

Ente  Supremo,   e  tutti  si  cwnpungono 

e   si   commovono,    e   non    manca   chi 

tribute,  eziandio   can    contenio    la   sua 

lagrwna   di    divozione    aW  efficacia   di 

quelle  celesti  armonie. 
Ma  in  che  coea  mai  consiste  il  •  •  •  Worm  aber  besteht  der  Vorzng 
pregio  ed  il  mirabile  effetto  di  quella  und  die  wunderbare  Wirkung  einer  aolchen 
esecuzione?  Non  gia  nella  vantaggiosa  Auffuhrung?  Sicher  nicht  in  der  vorteil- 
acustica  coetruzione  della  cappella  Sie-  baften  akastischen  Konstruktion  der  Six- 
tina;  nongianell'  apparato  della  stessa,  tina;  sicher  nicht  in  ihrer  Ausschmiickung, 
perocche  la  si  spoglia  di  ogni  arredo  d*  »i©  jeglioher  Pracht  entbehrt  und  nur 
e  non  vi  rimane  che  la  pittura  dell'  die  Malereien  des  jiingsten  Gerichts  von 
estremo  giudizio  fatta  dal  terribile  dem  gewaltigen  Michelangelo  enthalt; 
pennello  di  Michelangelo,  e  vi  ardono  auBcrdem  brennen  auch  nur  16  Kerzen, 
soltanto  quindici  candele  che  si  eatin-  welche  allm'ahlich  gegen  Nacht  verloschen, 
guono  a  poco  a  poco  fino  a  notte,  wahrend,  wie  Madame  de  Stael  sagt,  die 
mentre  pare,  come  dice  madama  de  Schatten  der  Propheten  und  Sibyllen  er- 
Stael,  che  vi  compariscano  le  ombre  scheinen.  Die  Wirkung  besteht  auch  nicht  • 
de'  Profeti  e  delle  Sibille ;  non  consiste  in  dem  Eindruck,  der  durch  die  Anwesen- 
nemmeno  nelle  impressioni  che  produce  heit  des  Papstes,  der  Eardinale  und  zahl- 
la  presenza  del  Sommo  Pontefice,  di  reicher  PraUaten  hervorgerufen  wird,  und 
tutti  i  Cardinali  e  di  moltissimi  Pre-  dadurch  daC  diese  sich,  nachdem  die  Me- 
lati,  i  quali,  allorche  dopo  un  breve  lodien  der  unsichtbaren  Sanger  nach  kurzer 
silenzio  s'  intuonano  le  melodie  da  Pause  angestimmt  sind,  auf  den  Boden 
cantori  invisibili  al  pubblico,  si  pros-  werfen.  Vielmehr  muC  man  jene  unge- 
trano  umilmente  al  suolo.  Ma  piut-  heure  Wirkung  den  inneren  Vorzugen  dieser 
tosto  si  deve  attribuire  quell'  immenso  unerreichbaren  Auffuhrung  zuschreiben, 
effetto  a'  pregi  intrinsici  di  quella  welche  man  anderswo  vergeblich  sucht. 
inimitabile  esecuzione,  che  invano  fu  Diese  scheint  von  einer  auserlesenen  Ver- 
tentata  altrove:  essi  sembrano  dipen-  einigung  von  kraftigen,  auch  in  der  Tiefe 
dere  da  una  scelta  unione  di  voci"  di  ausgebildeten  Bassen,  von  starken  und 
bassi  ripieni  di  forza  e  molto  estesi  hohen  Tenoren,  von  Kontraalten  und 
nel  profondo,  di  tenori  robusti  e  del  Sopranisten,  deren  Organ  ohnehin  schou 
pari  estesi  negli  acuti,  di  contralti,  e  etwas  Eindringliches  hat,  abzuhangen,  von 
soprani  musici,  le  cui  voci  hanno  gia  einer  bewunderaswerten  Intonation,  wo- 
da  per  se  stesse  qualche  cosa  di  pene-   durch  selbst  Dissonanzen  zuHarmonienwer- 
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trail te:  da  una  mirabile  intuonazione, 
cosl  perfetta  che  le  stesse  dissonanze 
sembrano  armonie :  da  una  particolare 
coltura  nell'  arte  del  canto  per  cui  si 
odono  quelle  si  dolci  messe,  quei  si 
studiati  e  piacevoli  portamenti  di  voce; 
e  da  una  singolare  concordanza  nel 
tempo.  E  per  questa  non  s'  intende 
gia  una  secca  osservanza  di  misura, 
ma  qnella  somma  intelligenza  nell' 
uniforme  e  contemporaneo  smorzar  delle 
voci,  che  sembrano  uscir  tntte  da 
una  sola  bocca,  ora  nel  concitato  e 
marcato,  ed  ora  nel  ritardato  e  nel 
molle  ma  non  arbitrario,  anzi  ritmico 
e  appieno  corrispondente  al  senso 
delle  parole  ed  alio  spirito  delle 
frasi  musicali.  Tale  intelligenza  si 
manifesta  in  quel  chiaro-scuro  che  non 
cod  si s te  in  alcun  modo,  come  vogliono 
alcuni,  nel  passare  dal  pianissimo 
aino  al  fortissimo,  o  vice  versa  dalT 
estrema  forza  alia  quasi  totale  estin- 
zione  della  voce  (la  quale  e  affettazion 
da  teatro  ;  ma  nella  particolarita  che 
ivi  il  suono  piu  debole  e  un  mezzo 
piano,  ed  il  piu  intenso  un  mezzo 
forte,  da  cui  risulta  una  soavita  in- 
comprensibile,  poiche  il  passaggio  dall' 
una  all'  altra  modificazione  di  voce 
suggerito  dal  sentimento  e  cosl  insen- 
eibile  che  1'  uditore  ne  sente  l'incante- 
simo  senza  aver  compreso  come  sia 
stato  prodotto.  Si  aggiunga,  che  quelle 
cantilene,  le  quali  pajon  tan  to  sem- 
plici  sulle  carte,  vengono  animate  ed 
arricchite  da  sceltissime  fioriture  e  da 
bellissimi  ornamenti  adattati  alle  voci 
ed  alle  situazioni,  sempre  eseguiti  col 
piu  lodevole  magistero  e  non  mai  dis- 
cordant! dall'  altezza  dell'  argomento, 
ne  sconvenienti  alia  santita  del  luogo 
e  del  rito.  Per  lo  che  sembra  evidente, 
che  tutto  ci6  non  possa  essere,  che  il 
risultamento  di  una  preziosa  tradizione 
convalidata  da  fine  osservazioni  sul 
gusto,  e  da  uno  studio  ed  esercizio 
indefesso,  e  da  uno  zelo  intenso  di 
sostenere  la  gloria  della  cappella  Pon- 
tificia  e  la  supremazia  del  canto  italiano. 


den,  von  einer  solchen  Schulung  im  Kunat- 
gesang,  dafi  man  ein  sufie*  messa  di  voce  und 
ein  anmutiges  Portamento  horen  kann,  und 
von  einer  seltenen  Ubereinstimmung  im 
Takte.  Damit  soil  jedoch  nicht  von  einer 
trockenen  Beobachtung  des  Taktes  ge- 
8proohen  werden,  sondern  von  der  gro- 
fien  Kunst,  den  Ton  gleichmafiig  und 
zeitgemafi  abzuschwachen,  dafi  er  aus 
einem  Munde  hervorzukommen  scheint. 
bald  leidenschaftlich  und  markiert,  bald 
▼erzogert  und  schwach,  aber  nicht  beliebig, 
sondern  rhythmisch  und  dem  Sinne  des 
Wortes  wie  dem  Geist  der  musikalischen 
Phrase  entsprechend.  Eine  solche  Kunat 
offenbart  sich  in  jenem  richtigen  Uber- 
gang,  der  durchaus  nicht,  wie  einige 
meinen,  nach  Art  theatralischer  Affektation 
in  einem  Gegensatz  von  Pianissimo  und 
Fortissimo,  von  starkster  Kraft  und  fast 
ganzlichem  Ersterben  der  Stimme  besteht, 
sondern  in  der  EigentUmlichkeit,  dafi  hier 
der  schwaohste  Ton  ein  Mezzopiano  und 
der  starkste  ein  Mezzoforte  ist,  wodurch 
eine  wunderbare  Milde  entsteht.  Der  von 
dem  Gefuhl  eingegebene  Obergang  der 
Stimme  von  einer  Moditikation  zur  andern 
vollzieht  sich  so  unbemerkbar,  dafi  derHorer 
den  Zauber  fiihlt,  ohne  zu  begreifen,  wie  er 
hervorgebracht  wird.  Man  mufi  hinzufugen, 
dafi  die  Kantilenen,  welche  auf  dem  Papier 
so  einfach  aussehen,  von  den  ausgesuchtesten 
Verzierungen  und  von  sehr  schonen.  den 
Stimmen  und  der  Situation  sioh  anpasaen- 
den  Koloraturen  belebt  und  ausgeschmuckt 
und  diese  mit  so  aufierst  lobenswerter 
Mei8ter8chaft  ausgefiihrt  werden,  dafi 
weder  die  Grofie  des  Inhalts  vergeasen 
noch  die  Heiligkeit  des  Orts  und  der 
Handlung  verletzt  wird.  Offenbar  ist  dies 
alles  nur  das  Ergebnis  einer  wertvollen, 
durch  feine  Beobachtungen  gefestigten 
Tradition,  eines  eifrigen  Arbeitens  und 
Ubene,  und  eines  intensiven  Bestrebens, 
den  Ruf  der  papstlichen  Kapelle  und  die 
Suprematie  des  italienischen  Gesangs  hoch- 
zuhalten. 
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Sono  queste  alcune  idee,  che  non 
ha  guari  mi  comunic6  un  esimio 
maestro  che  reduce  da  Roma  pass6 
per  Bergamo  ritomando  alia  sua  patria, 
ed  alia  meglio  che  potei  le  ho  ripor- 
tate  nel  mio  Album. 

Ma  guai  allorche  si  comincia!  £l 
nota  V  usanza  dei  cantori  di  Orazio, 
ed  in  quanto  al  difetto  di  non  voler 
finirla  posso  esser  messo  anch'  io  nel 
lor  novero.  Mi  pare  che,  siccome  ge- 
neralmente  costamasi  nelle  biografie, 
non  avrebbe  dovuto  scordarsi  il  signor 
di  Sevelinges  di  accennare  non  gia 
tutte  le  opere  del  Paleetrina,  che  il 
loro  in  dice  avrebbe  occupato  uno  spazio 
tre  volte  maggiore  che  tutto  1'  articolo, 
ma  almeno  le  piu  pregiate;  affinche  i 
giovani,  che  per  loro  vantaggio  e  pei 
progressi  dell1  arte  volessero  prevaler- 
sene  ne'  proprj  studj ,  e  se  qualche 
amatore  bramasse  arricchirne  il  suo 
archivio,  fossero  in  grado  di  poterne 
fare  immediatamente  un9  ottima  scelta. 
Chi  volesse  mandare  ad  esecuzione 
questo  pensiero  si  potrebbe  giovare 
dell'  accennato  libro  dell'  abate  Baini, 
il  quale  assai  diverso  di  tanti  altri 
scritti  contiene  ben  pib  di  ci6  che  ne 
promette  il  titolo.  il  quell'  abate  un 
eruditissimo  e  valente  scrittore  di  mu- 
sica  ecclesiastica,  ed  un  suo  Miserere 
cantasi  a  Roma  nella  settimana  Santa: 
siffatto  onore  non  venne  mai  ottenuto 
da  niuno,  salvo  che  dal  Palestrina, 
dall'  Allegri  e  dal  Baini.  Egli  ha 
formato  il  divisamento  di  pubblicare 
una  edizione  compiuta  di  tutte  le 
opere  del  nostro  Pier-Luigi  (e  molte 
sono  inedite  ,  le  quali  si  cantano  an- 
cora  nella  cappella  Pontificia.  Io 
unisco  i  piu  ardenti  miei  voti  a  quelli 
dell'  Europa  musicale,  affinche  non 
1'  avanzata  eta,  ne  la  salute  innevolita 
posBano  impedire  all'  egregio  scrittore 
di  effettuare  un  si  nobile  pensiero,  per 
cui  si  acquistera  nuovi  diritti  alia 
nostra  stima  e  gratitudine. 

Non  voglio  nnalmente  passar  sotto 
silenzio  una  cosa,  che  e  degna  sicura- 


Dies  sind  einige  Ideen  eines  beruhmten 
Musikers,  der  vor  knrzem  von  Rom  kam 
und  Bergamo  passierte,  urn  in  sein  Vater- 
land  zariickzukehren ;  ioh  habe  dieselben, 
so  gut  eB  ging,  in  mein  Album  eingetragen. 

Doch  wehe,  wenn  man  anfangt!  Die 
Gewohnheit  der  Sanger  des  Horaz  ist  be- 
kannt;  in  bezug  auf  den  Fehler,  nie  einen 
SchluB  finden  zu  konnen,  kann  man  mich 
getrost  zu  ihnen  zahlen.  Nach  meiner  An- 
8chauung  hatte  Herr  von  Sevelinges  gut 
getan,  nach  dem  allgemeinen  Branch  in  den 
Biographien  nicht  alle  Werke  Palestrinas 
anzufuhren,  da  ihre  Angabe  einen  dreimal 
groOeren  Platz  als  den  des  Artikels  ein- 
genommen  haben  wiirde,  sondern  nur  die 
wertvollsten  zu  verzeichnen,  daunt  die 
jungen  Leute,  die  sich  deraelben  zu  ihrem 
Vorteil  und  Fortschritt  oder  zu  ihrem 
Studium  bedienen  wollen,  und  die  Musik- 
liebhaber,  die  ihre  Bibliothek  zu  bereichern 
wunBcken,  in  den  Stand  gesetzt  waren, 
rasch  eine  gute  Auswahl  vorzunehmen. 
Wer  diesen  Ghedanken  ausfuhren  wollte, 
konnte  das  erwahnteBuch B  ai n i's  benutzen, 
das  im  Gegensatz  zu  bo  vielen  anderen 
Schriften  mehr  enthalt,  als  der  Titel  ver- 
spricht.  Jener  Baini  ist  ein  sehr  gelehrter 
und  tiichtiger  Schriftsteller  auf  dem  Gebiet 
der  Eirchenmu8ik;  ein  Miserere  von  ihm 
wird  wahrend  der  heiligen  Woche  in  Rom 
gesungen;  eine  solche  Ehre  wurde  noch 
keinem  aufier  Palestrina,  Allegri  und  Baini 
zu  teil.  Letzterer  hatte  den  Vorsatz  ge- 
faCt,  eine  vollstandige  Ausgabe  samtlicher 
Werke  Palestrinas  (viele  sind  noch  unver- 
offentlicht)  zu  publizieren,  welche  noch  von 
der  p'apstlichen  Kapelle  gesungen  werden. 
Ich  vereine  meine  innigsten  Wunsche  mit 
denen  dee  ganzen  musikalischen  Europa, 
daC  weder  das  vorgeruckte  Alter,  noch 
die  geschwachte  Gesundheit  den  ausgezeich- 
neten  Schriftsteller  daran  hindern  mochten, 
einen  so  edlen  Gedanken  auszufuhren;  er 
wiirde  sich  dadurch  unsere  Yerehrung  und 
Dankbarkeit  erwerben. 

Zum  Schlusse  mochte  ich  noch  auf  eine 
Sache  zu  sprechen  kommen,  welche  sicher- 
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mente  di  easere   conoaciutisaima,  trat-  lich  wert  iat  weit  bekannt  za  werden,  da 

tandoai  di  gloria  tutta  italiana,  ma  la  es  sich  um  eine  ehrenvolle  Angelegenheit 

quale   per6    difficilmente  poteva  giun-  handelt,  die  lediglich  Italian  betrifft,  jedoch 

gere   a  noiizia   del  Sevelinges.     Nella  Sevelinges   achwerlich   bekannt   war.    In 

introduzione   ad  una  nuova  Teoria  di  der  Einleitung   einer  neaen  Theorie  der 

musica  del  nostro   professore  Alessan-  Musik  von  unserem  Professor  Alessandro 

dro  Barca  di  grata   memoria,  inserita  Barca(wertenAngedenkens),diedenakade- 

negli    atti    accademici    di    Fadova    si  mischen  Akten  von  Padua  beigefugt  ist, 

legge  quanto  segue heiBt  es1; 

Bisulta  adunque  da  questa  esposi-  Aus  dieser  Darlegnng  geht  hervor,  dafi 

zione,  che  la  gloria  del  nuovo  sistema  Italien   das    Vorrecht   in    der   Erfindung 

di  armonia,  adottato  al  giorno  d'  oggi,  dieses  nenen,   heutzutage    gebrauchlichea 

e   tutta    quanta    italiana;   poiche    esso  Harmoniesystems    gebuhrt.     Denn    dieses 

venne  fondato  dal  Calegari,  e  da  questo  wurde  vonCalegari-)begriindet,  deressei- 

trasmesso    al    suo    scolaro     il    Padre  nem Scholar  P.  Francesc'  Antonio  Vail  otti 

Francesc'  Antonio  Vallotti,  il  quale  lo  mitteilte;  und  von  letzterem  kam  es  auf  des- 

comunico     poscia    al     proprio     allievo  seneinzigen  Schuler  Abt  Vogler,  deresin 

1' abate  Vogler,  cbe  lo  promulg6  in  Ger-  Deutschland  bekannt  machte.  Dieses  Sys- 

mania.    Quel  sistema  fu  spiegato  pra-  tern  wardeindemWerke>Numericbesegna- 

ticamente   nell'  opera   del  Padre  Sab-  ture«3;  von  P.  Sabbattini  und  in  einem 

battini    delle    Numeriche    segnature    e  Traktat  iiber  die  Fuge  sowie  in  einem  ande- 

nel  Trattato  delle   fughe}   e   quindi  in  renneueren  » iiber  die Harmonie<  von  Bonifa- 

quell'  altro  recente  d'  Armonia  di  Boni-  zio  A  s  i  o  1  i  *;  erortert.  Calegari  gesteht  in  sei- 

fazio  Asioli.     Lo  stesso  Calegari  con-  nem  unveroffentlichten  Werke,  das  den  Titel 

fossa  candidamente  piu  volte  nella  sua  » Ampla  dimostrazione  degli  armoniali  musi- 

opera    inedita,    la    quale    e    intitolata  cali  tuonic  fuhrt,  ofbers  offen  ein,  das  ge- 

Ampla    dimostrazione   degli    armoniali  nannte  System  aus  der  gelehrten  Elr&hrong 

musicali  tuoni,  d'  aver  desunto    il  sul-  Palestrinas  entnommen  zu  haben,  welchem 

lodato  sistema  dalla  erudita  pratica  di  ewig  die  erste  Ehre  zukomme.    Denn  die 

Palestrina,  sovra  cui  ne  dovra  riflettere  Gesetze  der  Harmonie  sind  unveranderlich, 

eternamente   il  primo  onore,  peroccbe  da  sie  in  der  Natur  begrundet  sind,    Ein 

le  leggi  dell7  armonia  sono  immutabili  groCes  Lob  gebiihrt  jedenfalls  aucb  Cale- 

essendo    fondate    nella    natura.      Una  gari,  da  er   mit  der  Scharfe  seines  Ver- 

bellissima   lode   ne    debbe    pur   venire  standes  aus   den  Werken  unseres  grofiten 

al   Calegari,    avendo    egli    coll   acume  Meisters  das  gefunden  hat,  was  Rameau 

del  suo  ingegno    saputo    trovare  nelle  nicht  erklaren  konnte  undPaolucci5,  wie 

opere   del    nostro    sommo   maestro  ci6  Martini  nicht  begriffen,  die  aus  den  Bei- 

cbe    non  fu  capace  di  dimostrare  Ra-  spielen,  die  sie  aus  den  Werken  Palestrinas 


1)  Da  Mayr  die  weitl'aufigen  Ausfuhrungen  Barca' 8  im  Anschlufi  an  den  Auszug 
sofort  zusammenfassend  bespricht,  kann  ich  diesen  wohl  weglassen.  Barca  wnrde 
(nach  Fdtis,  1,  p.  244)  1741  in  Bergamo  geboren;  daher  die  Bezeichnung  >nostro«. 

2)  Mayr  nimmt  hier  auf  Francesco  Antonio  Calegari' s  Schrift  » Ampla  dimostra- 
xione  degli  armoniali  musicali  tuoni*  Bezug,  die  er  (nach  Eitner,  Quellenlexikon  2, 
p.  281)  im  Autograph  besaG. 

3)  Der  vollstandige  Titel  des  Werkes  lautet:  *La  vera  idea  delle  musicali  numeriche 
signature*. 

4)  >Dialoghi  sul  trattato  di  armonia  di  Asioli  .  .  .« 

5)  •Arte  pratica  di  contrappunto  dimostrata  con  esempi  di  varie  autori  e  con  osser- 
vaxioni  .  .  .« 
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meau,  cid  che  non   videro    i  Paolucci,  nahmen,  nur  die  Regeln  des  starren  Kontra- 

i  Martini,   i  quali   dagli  esempi  tratti  punkts  zogen, 

dalle    composizioni   di  Pier-Luigi  non        Den   ersten   Bntdeckem  des  Wahren, 

deduasero    che   le  regole   di  on  rigido  und  denen,  welche  es  verbreiteten,  mufi 

contrappunto.    Yuolsi  avere  un  grande  man  besondera  dankbar  sein,  da  sie  sich 

obbligo  a'  primi  scopritori  del  vero  ed  auf  diese  Weise   urn  das  Yaterland  und 

a  coloro  che  lo  mostrarono  altrui,  di-  die  Zunahme  seines  Ruhms  bochverdient 

ventando  in  tal  modo  benemeriti  della  macbten.     So  sagt  ein  beriihmter  Scbrift 

patria  a  cui  crebbero  un  nuovo  lustro.  atelier,  da£    kein  Maler   in    A  then   eine 

Percib    disse  un  illustre  letterato  che  ehrenvollere  Gedenksohrift  erhalten  habe 

niun  pittore  in  Atene   ebbe  iscrizione  als  Apollodor,  nur  weil  dieser  die  Xunst 

piu     onorevole     di    Apollodoro,    solo  erfand,  dieFarben  zusammenzustellen,  und 

perche  egli   trov5   1'  arte   di    comporre  die  Schattierungen  richtig  anwandte. 
i  colori  e  cavarne  le  ombre. 


La  Malibran 

d'aprfes  des  documents  in^dits. 
Par 

Martial  Teneo. 

(Paris.) 

A  part  quelques  rares  hommes  dont  on  peut  dire  qu'ils  ont  savamment 
penetre*  Tame  humaine,  les  biographes  sont  des  dSformateurs  de  personnalites. 
Cela  vient  de  ce  qu'ils  ont  le  souci  de  servir  les  gloires  avec  ex  ces  ou  de  d6- 
crier  les  personnages  avec  passion.  Or,  en  matiere  de  psychologie,  il  n'est 
pas  seulement  nSoessaire  d'etre  apparemment  logicien,  il  faut  encore  placer 
1' observation  exterieure  sous  le  controle  de  ^introspection.  I/impartialite1 
«n  saurait  exister  en  dehors  d'une  regie  absolue  qui  consiste  a  vouloir 
expliquer  les  actes  par  des  Stats  d'ame.  Et  comme  les  Stats  d'ame  n'ont  pas 
toujours  des  raisons  immediates ,  il  faut  les  expliquer  a  leur  tour  par  des 
influences  lointaines  d'ordres  diffe rents:  herSditS,  education,  puissance  occulte 
des  milieux,  impressions  d'Spoques  et  de  climats,  etc. 

Voila  pourquoi  les  biographes  dignes  du  nom  d'historiens ,  ne  se  croient 
point  autorises  a  decorer  damages  illusoires  les  etres  qu'ils  se  donnent  la 
tache  d' expliquer.  lis  sentent  qu'un  portrait  n'est  rien,  si  l'ame  en  est 
absente,  et  que  les  plus  belles  peintures  sont  froides  si  elles  ne  representent 
qu  une  habile  parodie  de  la  nature. 

A  l'heure  de  montrer  sous  un  jour  nouveau  une  grande,  une  geniale 
artiste  du  XIXe  stecle,  ces  reflexions  m'ont  ete*  suggSrSes  par  le  dSsir  d'etre 
vrai.  Tons  ceux  qui  ont  Scrit  sur  la  Malibran  se  divisent  en  deux  groupes 
opposes:  d'un  cote  les  thurifSraires  maladroits,  de  1'autre,  les  critiques  igno- 
rants.  II  y  a  place  a  prendre  entre  ces  extremes,  mais  on  ne  saurait  s'y 
camper  utilement,  sans  remonter  d'abord  aux  sources  vives  d'une  ame  aussi 
spSciale  que  l'Stait  celle  de  la  celebre  cantatrice. 
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Je  me  plais  a  citer  ce  qu'a  dit  Adolphe  Boschot  dans  son  Introduction 
au  bel  ouvrage  qu'il  a  public  sur  Berlioz  *) : 

«A  la  verity,  lorsque  notre  amour  pour  une  oauvre  d'art  est  devenu  tres  in  time, 
et  comme  familier;  lorsque  notre  faculty  de  plaisir,  trop  avide  et  trop  prompt e, 
commence  de  se  lasser,  nous  regardons,  apres  l'heure  enchantee  du  reve,  Yen  le 
critique:  dans  l'aflaissement  du  desir,  une  certaine  tristesse  suit  les  voluptes,  meme 
lee  plus  pures;  pour  tromper  cette  tristesse,  on  peut  encore  analyser  le  souvenir 
de  sa  joie.    Ce  crepuscule  de  1'ame  appartient  au  critique. 

•Alors,  si  le  critique  ne  vent  pas  user  de  son  meilleur  droit  qui  est  <le  droit 
de  se  taire>  comme  le  pensait  Victor  Hugo,  —  alow,  il  n'a  plus  qu'a  se  faire  bio- 
graphe.  En  effet,  pour  dire  quelque  chose  d'a  pen  pres  certain,  de  probable  (de 
prouvable  et  peut-gtre  d'interessant),  le  critique  doit  fctre  biograpbe:  seul,  le  spectacle 
de  la  vie  peut  fctre  vivant,  tout  le  reste  des  commentaires,  et  notamment  l'esthltique, 
risque  trop  de  n'£tre  que  verbiage  et  vaine  inquietude  d'esprit. 

«Seule  la  biograpbie  semble  repondre  a  certaines  exigences  de  l'esprit  con- 
temp  orain.  Aussi,  quoi  qu'elle  voisine  avec  l'histoire,  la  critique,  le  roman  et  meme 
la  poesie  d'analyse,  elle  est,  ou  elle  va  etre  bientdt,  un  genre  litteraire  absolument 
nouveau  et  qui  aura  son  domaine  propre. 

«...  C'est  chose  evidente:  si  le  travail  litteraire  a  pour  objet  la  connaissance 
de  Thomme  [humamores  litterce),  ce  travail  ne  peut  tendre  a  l'exactitude  qu'a  la 
condition  d'etre  biographique.* 

L'excellence  de  ces  dires  m'incite  done  a  faire  ceuvre  de  biographe  en  la 
circonstance,  et  de  rechercher  d'abord  les  causes  dominantes  d'un  caractere 
encore  inconnu. 

Pour  comprendre  la  Malibran,  il  faut  connaitre  les  origines  de  ses  pa- 
rents, et  les  e1  tapes  parcourues  par  le  couple  bizarre  auquel  elle  dut  le  jour. 

Manuel  Rodriguez  Garcia,  d'apres  les  Stats  civils  francais;  Manuel  del 
Popolo  Vicente  Garcia,  d' apres  Larousse,  serait  ne"  a  Seville  le  22  Janvier 
1775 2).  On  le  croit  descendu  d'une  grande  famille  espagnole;  en  tout  cas  sea 
ascendants  lui  infuserent  un  sang  violent,  une  certaine  distinction,  une  energie 
robuste  et  des  instincts  turbulents.  Tout  jeune  et  sans  qu  on  puisse  dire 
s'il  porterait  plus  particulierement  la  marque  paternelle  ou  maternelle,  il  donna 
des  signes  d' originality  peu  commune.  Doue  d'une  ame  ardente,  d'une  vive 
imagination,  et  parce  qu'il  avait  chants  a  la  cath6drale  de  Seville  des  l'age 
de  six  ans,  il  voulut  faire  de  Tart  musical.  Adolescent  a  peine  sorti  de  la 
periode  hesitante  de  la  puberty,  il  d£buta,  entre  seize  et  dix-sept  ans,  au 
theatre  de  Cadix,  dans  une  tonadiUa  qui  comportait  plusieurs  morceaux  de 
sa  composition.  Sa  voix  Stait  deja  belle,  encore  que  mal  classed,  mais  la 
gaucherie  de  son  jeu  excitait  la  risee  du  public. 

Conscient  de  sa  valeur,  il  ne  se  laissa  pas  decourager  et  bientot  il  se 
vit  accueillir  avec  enthousiasme  a  Madrid,  en  depit  des  imperfections  tres 
sensibles  de  son  talent.  Tout  en  cultivant  l'art  du  chant,  Garcia  cultivait 
celui  de  la  composition.  Profitant  de  ses  succes  d'interprete,  il  sut  imposer  a 
ses  concitoyens  des  oeuvres  me'diocres  dans  lesquelles  il  se  reservait  la  part 
dn  lion.  En  1805,  —  il  avait  trente  ans  —  son  premier  ouvrage  de  valeur, 
El  poeta  calculista,  obtint  un  succes  considerable.  Un  des  airs  de  cet 
opera:  Yo  che  son  contrabandista,  devint  meme  fameux  et  resta  populaire 
dans  toute  l'Espagne. 

Le  bouillant  tenor  avait  Spouse"  une  demoiselle  JoaquinaS itches,  espagnole 

1)  La  Jeunesse  dTun  Romantique,  Plon-Nourrit,  Editeurs  (1906). 

2)  Gu stave  Bord  —  V  Intermediaire  des  ehercheurs  et  curievx,  30  Mars  1905. 
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pur  sang,  dans  des  conditions  tout  a  fait  romanesques.  Douee  dun  tempe- 
rament mystique,  la  jeune  fille,  issue  d'une  bonne  famille,  avait  manifesto 
de  bonne  heure  son  desir  d'  etre  nonne  et  de  passer  sa  vie  dans  un  couvent. 
Ses  parents  ayant  cede  a  cette  inclination,  Joaquin  a  fat  bientot  comprise  dans  le 
noviciat.  Arrivee  a  ce  premier  etat  de  grace,  il  lui  avait  ete  permis,  selon 
la  coutume  du  temps,  d'aUer  dans  le  monde.  C'etait  1'epreuve  impos^e 
a  Tame  juvenile  et  qui  se  connaft  mal  encore,  1'epreuve  au  sortir  de  la- 
quell  e  on  devenait  digne  de  la  vocation  choisie.  La  novice  frequenta  done 
les  salons,  parut  dans  les  bals,  lea  parties  de  plaisir,  et  fut  conduite  au  spectacle. 
Un  soir  que  Garcia  cbantait,  salue'  de  bravos  unanimes,  Joaquina  s'eprit 
si  violemment  de  lui,  qu'elle  jeta  sa  cornette  par-dessus  les  moulins.  Elle 
envoya  un  adieu  definitif  a  la  superieure,  apres  avoir  eprouve  la  vaillance 
amoureuse  de  son  bien-aime*  tenor,  et  sans  attendre  que  ses  parents  fussent 
informed  de  son  acte  libertaire,  elle  mettait  a  profit  ses  dons  naturels  de 
comedienne,  de  musicienne  et  de  chanteuse.  Belle  d'une  beaute  piquante, 
assimilatrice  extraordinaire,  secondee  d'ailleurs  par  Garcia,  elle  dansa  dans 
les  ballets,  joua  dans  les  drames  et  les  comedies  et  devint,  en  peu  de  temps, 
une  partenaire  digne  de  son  mari.  Le  couple  artiste,  emporte*  dans  un  memo 
6lan  d'affection,  connut  les  joies  intimes  et  1'orgueil  du  triomphe.  En  1805, 
a  Zafra,  Mme  Garcia  eut  un  fils,  Manuel,  age  aujourd'hui  de  cent-un  ans 
et  qui  reside  a  Londres. 

Choyes,  mis  en  vedette  et  grands  favoris  en  tous  lieux,  le  tenor  et  sa 
femme-protee  pouvaient  envisager  une  carriere  des  plus  heureuses,  mais  Garcia  • 
ne  sut  pas  demeurer  prophete  en  son  pays.  La  gloire  de  Napoleon  remplissait 
l*Europe  de  craintive  admiration;  il  n  etait  bruit  partout  que  des  victoires 
du  Titan.  Paris,  centre  du  Monde,  Paris  florissant  sous  l'ceil  du  Maftre, 
etait  devenu  le  but  de  tous  les  desirs  du  musicien.  Dix-sept  theatres  ve- 
naient  de  disparaitre,  par  ordre,  sur  les  vingt-sept  que  possedait  la  capitale, 
mais  l'Opera  n'etait-il  point  le  temple  de  la  B,enomm6e  ou  Cesar  avait  ete 
flagorne  dans  le  Triomphe  de  Trajan?  Or,  l'Opera,  pour  Garcia,  c'etait 
la  terre  promise,  le  sommet  df election  ou  son  talent  pourrait  s'epanouir  un 
jour.  Lui  aussi,  l'ancien  petit  choriste  de  la  cathedrale  de  Seville,  se  sentait 
une  ame  de  conquer  ant.  Bien  ne  pouvait  plus  le  retenir  en  Espagne  et, 
au  commencement  de  1808,  bien  que  sa  femme  fut  grosse  de  sept  mois,  il 
entreprit  le  long  voyage  de  Madrid  a  Paris  avec  les  siens.  Combien  singu- 
liere  par  les  rapprochements,  cette  annee  18081  Garcia  quitte  l'Espagne  en 
Janvier,  sa  fille  Maria-Felicia,  la  future  etoile,  nait  le  24  Mars,  1  rue 
Neuve  Saint-Marc  (actuellement  31,  rue  Saint-Marc);  le  lendemain,  Napoleon 
annonce  a  Murat  qu'il  a  Tintention  d'aller  le  rejoindre  bientot  pour  pacifier 
l'Espagne;  la  guerre  edate,  guerre  malheureuse,  et  cette  mime  annee,  les 
freres  Malibran,  fournisseurs  de  vivres  en  viande  pour  1'armee  —  l'un  d'eux 
epousera  Maria-Felicia  dix-huit  ans  plus  tard  —  eont  ruines  a  Cadix,  ville 
des  debuts  du  celebre  Othello!  .  .  . 

Une  fois  installs  dans  la  capitale,  Garcia  qui  sait  a  peine  quelques  mots 
de  frangais,  se  rend  compte  de  l'inutilite  de  ses  efforts,  en  vue  d'appartenir  a 
l'Academie  Imperiale  de  Musique.  II  se  rabat  sur  l'Opera  Buffa  qui  joue 
les  lundis,  mercredis  et  samedis,  dans  la  salle  de  1'Odeon,  et  il  y  debute- le 
11  fevrier  dans  la  Oriselda  de  Paer.  Chanteur  sans  education  artistique, 
mais  doue  d'une  belle  voix,  d'une  memoire  prodigieuse,  d'une  volonte  a  toute 
epreuve,    il   devient    directeur  du    chant   et   demeure    aux   Italians    quelques 
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annees  durant,  a  cdt6  de  Mme.  Giorgi-Belloc.  En  1812,  il  se  fixe  a  Naples 
et  Marat,  le  roi  «coca8se»,  le  nomme  premier  tenor  de  sa  muaique  particu- 
liere.  Acharne  au  travail,  desireux  de  gagner  en  merite,  Garcia  etadie 
Tart  du  chant  sons  la  direction  de  son  ami  Anzoni,  tandis  qne  sa  fillette 
prend  des  lemons  de  solfege  avec  Panseronet  des  lecons  de  piano  avec  H  erold. 

En  1816,  retour  de  la  famille  Garcia  a  Paris.  Napoleon  est  a  Sainte- 
Helene,  les  «patriotes»  conspirent  contre  le  roi,  lee  affaires  vont  mal,  et  les 
theatres  souffrent  de  cet  6tat  de  choses.  La  rentree  da  tenor  deja  famenx 
achalande  pendant  quelque  temps  l'Opera  seria  et  baffa.  Son  triomphe  dans 
II  matrimonio  segreto  de  Pergolese  est  sans  prudent.  Mais  Garcia  se  sent 
attire  vers  l'Angleterre  on  les  artistes  de  l'ecole  italienne  tronvent  profit  a 
se  produire.  H  part  done,  pour  revenir  bientot,  sans  raison  apparente,  si  ce 
n'est  qu'il  se  sent  mieax  dans  son  element  a  Paris.  D'ailleurs  de  nouveaux 
triomphes  l'y  attendent  dans  les  roles  de  Don  Jnan,  d'Otello  et  d'Almaviva. 

En  1818,  il  est  encore  aLondres,  31,  Gerard  Street,  surveillant  Instruction 
de  Maria  Felicia  qui  est  deja  une  pianiste  remarquable.  De  la,  il  envoie  a 
M.  Persuis,  «Directeur  du  Teatre  de  la  grand9  Opera,  rue  de  Lulli,  No.  1, 
Paris »  la  lettre  suivante: 

«Londre  4  aout  1818. 
«  Monsieur, 

<Je  ne  sai  pas  si  vous  comprendrer  une  lettre  parce  que  je  ne  sai  pas  ecrire 
en  francais,  mais  je  me  flatte  que  vous  voudriez  bien  m'excuser,  attendu  qu'il 
est  necessaire  que  vous  sachier  que  j'ai  re9u  votre  charmante  letre  a  la  quelle  je 
m'empresse  de  repondre  que  je  conte  d'etre  &  Paris  le  18  ou  le  20  du  courant,  et 
qu'alors  j'aurai  1'aventage  de  parler  d'affaires  avec  vous  que  j'estime  infinimen. 
En  atendan  je  suis  Monsieur  avec  toutte  la  consideration  que  vous  meriter  votre 
tree  humble  et  tres  obeissant  serviteur  Manuel  Garcia*1). 

Des  offres  ont  6t6  faites  par  Persuis,  directeur  de  l'Opera  et  des  Italiens, 
mais  Garcia  ne  les  accepte  pas  et,  de  Paris,  le  6  Septembre  1818,  il  ecrit: 

« Monsieur  Persuis, 

«J'ai  l'honneur  de  vous  faire  par  que  apres  avoir  lue  les  articles  compris  dans 
votre  engagement  pour  le  teatre  italien:  je  ne  puis  pas  y  souscrire,  n£tent  pas 
conforme  avec  ma  maniere  de  penser;  je  m'etais  reserve  de  vous  le  dire  verbale- 
ment,  et  a  cet  effet  j'ai  e'te'  vous  rendre  visite  deux  fois,  et  ne  vous  ayent  pas 
trouve"  je  m'empresse  de  vos  faire  connaitre  aussi  mes  conditions  aux  quelles  seule- 
ment  je  pourrais  souscrire. 

cArticle  1". 

<Je  m'engagerai  en  quality  de  premier  t£nor,  de  jouer  et  chanter  les  Opera  seria. 
semiseria,  et  Bulla,  concert,  ou  Gantate  deux  fois  par  semaine:  etent  mon  intention 
expresse  de  ne  chanter  ne  reciter  pour  compte  de  l'Amministration  que  les  deux 
fois  par  semaine  comme  j'ai  dit  dessus2). 

Article  2™*. 
«L'am  ministration  ne  pourra  pas  m'empecher  de  chanter  nul  part,  a  moins  que 
ce  soit  dans  les  theatres  publiques3). 

Article  3m«. 
<L'amniini  strati  on  s'obligera  de  me  donner  pour  un  annee  vingt  milles  francs 
et  une  reppresentation  a  mon  benefice,  et  tons  les  frais  pour  compte  de  l'Ammi- 
nistration*). 


1)  Archives  de  l'Opera  Italien.    Documents  ingdits.  2)  cExcepte  en  cas 

forces*  dit  une  note  de  la  Direction.  3)  «Rejett6>  dit  une  autre  note. 

4)  <  12 000  en  cas  de  fermeture*  observe  la  Direction. 
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«  Article  4me. 
«L'amministration   doit  me  fournir  toute  espece   d'abillement,  taut  pour  les 
Opera  seria,  que  pour  les  semiseria  et  Buffa1}. 

«  Article  6m». 

«L'amministration  s'obligerat  form  ell  ement  et  dans  les  formes  dues,  a  me  donner 
un  Libre  ou  Poeme  francais,  pour  que  je  le  mette  en  musique,  et  le  dit  Opera  doit 
etre  execute*  de  donne*  a  1' Academic  Royale  de  Musique  au  plus  tard,  au  dixieme 
rnoia  a  compter  de  ce  lui  de  mon  engagement,  me  res er vent  d'en  faire  la  musique 
dans  l'espace  des  deux  moie2). 

^Article  6™». 

<Mon  engagement  deviendra  nul  si  Mr.  Spontini  par  suite  d'une  evenement 
quellconque  6tait  pour  quelque  scfaose  dans  Tamministration  ou  direction  du  theatre 
Royal  Italien^j. 

«  Voici  Mr.  le  Directeur  les  seules  clausses  de  l'engagement  que  je  signerai, 
ne  voulant  pour  m'assugetir  a  aucun  autre  reglement,  ni  amen  des,  atendu  que  je 
suis  dans  l'habitude  de  faire  mon  devoir  et  m'en  faire  honneur  et  plaisir  depuis 
vingt  quatre  ans  que  je  chante  au  theatre  sans  me  soumetre  jamais  a  des  amen  des 
ou  autres  clausses,  qui  degradent  les  Artistes.  Veuiller  Mr.  en  prendre  connaissance, 
et  me  faire  savoir  votre  resolution;  en  attendant  monsieur  je  suis  avec  la  plus 
parfaite  consideration  votre  devouee  serviteur4).  Manuel  Garcia.*5) 

Tout  le  caractere  du  fougueux  chanteur  est  point  dans  cette  lettre  anx 
pretentions  exorbitantes  pour  l'epoque.  L'andalouse  Berte"  de  l'homme  se 
marie  aux  exigences  vaniteuses  du  compositeur  et  le  cote"  atrabilaire  de  sa 
nature  perce  sous  les  restrictions  formulas  a  l'6gard  de  Spontini,  un  rival 
heureux  et  son  ancien  directeur  a  1'Od^on.  II  faut  dire  a  la  dgcharge  de 
Garcia  que  l'auteur  de  la  Vestale  poss6dait  un  orgueil  insupportable  et  que 
868  tendances  autoritairea  lui  aliSnaient  toutes  les  sympathies. 

Persuis  qui  avait  pris  conseil  du  baron  de  Lafertl,  Intendant  glnlral 
des  Menus  Plaisirs  et  affaires  de  la  chambre  du  Roi,  ne  voulait  point  ob- 
temperer  aux  injonctions  de  son  futur  pensionnaire.  H  risqua  des  observations 
qui  lui  attirerent  la  lettre  que  voici: 

•Paris,  17  Octobre  1818. 
«Monsieur  le  Directeur, 
de  m'empresse  a  faire  reponse  a  votre  lettre,  ne  pouvant  pas  me  rendre  au 
rendevous  que  vous  m'avez  donnai,  pour  aler  en  campagne:  je  crois  que  ce  doit 
etre  pour  me  parler  pour  mon  engagement,  et  voici  monsieur  tout  ce  que  je  puis 
vous  dire  a  cet  egard:  si  je  ai  demands'  20000  franc  pour  une  ann£e,  c'e'tait  dans 
Tintention  et  croyence  de  pouvoir  donner  et  ecrire  des  Opera,  en  contentant  par  la 
mon  envi  d'ecrire,  je  croyais  possible  dans  le  courrant  de  peu  de  temps  de  trouver 
des  bons  livrets,  d'en  faire  de  suite  la  musique  et  de  pouvoir  les  donner  etant 
assure  d'avance  par  clause  formel  dans  l'engagement;  mais  je  suis  actuellement 
convaincu  d'appres  un  ouvrage  que  j'ai  a  Feydeau  dont  la  musique  est  faite  depuis 
huit  mois  et  le  Livret  recu  depuis  quince,  q'il  faut  encore  attendre  sis  ouvrages 
qui  doivent  passer  avant  le  mien,  de  la  je  tire  la  consequence  en  confrontent  se 
retards,  avec  tant  d'autres  multipliers  qui  a  double  raison  doivent  concurir  a 
TOpera,  que  c'est  la  raison  pourquoi  vous  refuses  de  l'accorder  comme  clause 
d'engagement.  J'ajoute  encor  que  mon  intention  n'est  point  de  seder  sur  les  ar- 
ticles discut£es  de  l'engagement  que  vous  m'avies  fait  connattre. 


5)  «500  d'indemnit£>.         2)  «Rejett£>.    (Note  de  la  Direction.)         3)  «A  traiter 
directement*.    (Note  de  la  Direction.)  4)  «Mon  avis  est  d'accorder  cet  ar- 

ticle*.   Idem.)  5)  Archives  du  Theatre  I  tali  en. 
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«I1  est  n£cessaire  de  vous  dire  Monsieur  que  quand  meme  tous  nos  difficulties 
seroient  applaniee  de  votre  part  je  ne  m'engagerais  ici  si  1'on  ne  me  renouvelai 
en  m&me  temps  la  nomination  et  place  de  chanteur  de  la  chambre  du  Boi,  par 
qui  droit. 

« Je  tiens  infiniment  Monsieur  a  vous  faire  voire  que  cc"  nes  point  dee  objections 
que  je  fais  naitre  par  caprice,  c'est  seulement  que  j'ai  consulte  mes  interete  et  vu, 
que  je  ne  serais  restait  ici  a  moins  de  trente  mil  francs  par  an,  si  ne  c£tai  pas 
pour  la  surety  d'ecrire  des  Opera;  maie  voyant  la  difficult^  de  realiser  cet  espoire, 
je  conclus  je  me  nuire  moi-meme  et  mes  interete  si  jai  reste  ici  pour  20000  franc, 
tandis  que  hor  d'ici  je  peut  avoir  30  ou  36.000. 

«Voici  Monsieur  tout  ce  que  j'ai  a  vous  dire.  Je  vous  prie  d'agreer  les  senti- 
ments distingue'es  avec  les  quelles  je  suis  votre  tres  bumble  6erviteur 

Manuel  Garcia. » 

On  estima  sans  doute,  en  haut  lieu,  que  le  talent  de  Garcia >  comme 
chanteur,  valait  bien  qu'on  souscrivit  a  sa  manie  d'ecrire.  Un  engagement 
qui  satisfaisait  aux  pretentions  du  tenor  fut  re'dige'  en  double  et,  des  le 
22  octobre,  Per  suis  recevait  la  signature  de  l'intransigeant  espagnol  avec 
ce  petit  poulet: 

cMessieurs, 

«Jai  Thonneur  de  vous  adresser  eeigne*  de  moi  lengagement  qui  me  lie  en 
quality  de  premier  Tenor  du  Theatre  Royal  Italien  de  Paris,  enver  radministration 
de  l'academie  Royale  de  Musique,  et  je  vous  prie  de  m'envoyer  en  retour  une 
expedition  dudit  engagement  sign 6  de  vous. 

<En  vous  faisant  passer  cet  engagement  je  crois  a  propos  de  vous  prevenir 
que  la  clause  de  rupture  porte  en  larticle  12  ne  sapplique  uniquement  qu'au  cas 
ou  Mr.  Spontini  viendroit  a  faire  partie  de  radministration.  J'ai  cru  cette  ex- 
plication necessaire  pour  prevenir  tout  interpretation  fauce  a  cet  egard  et  vous 
convaincre  de  la  droit  a  re  et  de  la  franchise  que  jai  lintention  dapporter  dans  mes 
relations  avec  ladministration  actuelle. 

«Jai  Thonneur  d'etre  Messieurs  avec  la  plus  parfaite  consideration  votre  tres 
humble  et  tres  obeissant  serviteur  Manuel  Garcia.* 

^engagement  signe*  pour  deux  anntas  conseeutives  devait  commencer  le 
20  aout  1819  et  finir  le  20  aout  1821.  II  enchantait  Garcia  qui  se  montra 
fort  soucieux  de  plaire  a  son  nouveau  directeur.  Le  3  deoembre  1818,  il 
lui  6crivait  de  Londres  qu'il  n'  avait  pas  trouve*  chez  les  apothicaires  et 
drognistes  la  *colle  de  peau  (Tdne  de  la  chine*  qu'on  1'avait  charge  d'envoyer, 
mais  il  demandait  des  indications  premises  et  s'offrait  a  faire  toutes  les 
d-marches  possibles.  II  ajoutait  que  sa  fern  me  ne  pourrait  pas  accepter  un 
engagement  de  4000  francs,  «a  moins  de  n'avoir  a  se  fournir,  parce  que  les 
appointements  ne  suffiraient  point  pour  les  depenses,  de  robes,  gants,  souliers, 
rubans,  etc.,  etc 

Toutefois,  lorsque  Yiotti  devint  directeur  de  l'Opera,  Joaquin  a  fut 
amende  par  son  mari  a  accepter  un  engagement,  a  dater  du  15  Janvier  1820, 
lequel  r£duisait  ses  pretentions  a  3000  francs,  pour  une  plriode  de  treize 
mois,  avec  obligation  d'avoir  a  fournir  «les  costumes  bourgeois,  gants, 
fleurs,  etc.» 

Le  7  fSvrier  1821,  La  Mort  du  Tasse,  paroles  de  Cuvellier  et  Helitas 
de  Meun,  musique  de  Garcia,  donn£e  a  l'Academie  Royale  de  Musique, 
tomb  ait  a  plat,  mais  le  28  Mars  suivant,  l'engagement  du  brill  ant  tenor 
etait  renouvele*  pour  deux  ans  avec  une  augmentation  de  cinq  mille  francs 
par  saison  et  la  pr£cieuse  faculty  de  faire  jouer  une  OBuvre  personnelle  tous 
les  douze  mois.     L'honneur  etait  sauf. 


Digitized  by 


Google 


Martial  Teneo,  La  Malibran.  448 

En  1822,  —  Habeneck,  le  futur  createur  de  la  soci^te*  des  Concerts 
da  Conservatoire  6tait  devenu  directeur  a  son  tour,  —  Garcia,  qui  ay  ait 
donne*  sa  parole,  depuis  longtemps  deja,  d'aller  chanter  a  l'Opera  deYienne, 
sollicite  un  cong6  pour  l'ann£e  suivante.  Habeneck  ne  repond  pas.  Le  tenor 
insist©  au  mois  d'Aout,  en  faisant  observer  que  dorenavant,  il  exigera 
30000  fcs.  pour  dix  mois  et  qu'il  attend  l'autorisation  de  s'absenter  depuis 
le  ler  Mars  1823  jusqu'a  fin  Juillet.  La  direction  continue  de  garder 
le  silence.  Elle  est  fort  indisposee  contre  1' artiste  a  cause  d'une  initiative 
privSe  qui  jette  l'effroi  parmi  les  directeurs.  Ce  diable  de  Garcia  n'a-t-il 
pas  imaging  de  creer  un  Cercle,  a  deux  pas  de  sa  demeure,  —  il  habite 
au  92  de  la  rue  Richelieu  (le  83  actuel,  dans  la  maison  a  cour  grilled  en 
face  de  la  rue  de  la  Bourse,  comme  nous  l'apprend  M.  Gustave  Bord)  —  et 
de  lancer  le  prospectus  suivant:  ^ 

Cercle 
de  la  Bue  de  Elchelieu. 


ell  sera  ouvert  tres  incessamment,  rue  de  Richelieu  n°.  104,  pres  du  Boulevard, 
un  Cercle  dont  on  chercherait  en  vain  le  modele  dans  la  capitale. 

<Le  local  ne  pouvait  etre  mieux  choisi:  des  salons  spacieux  et  richement  decores, 
un  jar  din  elegamment  dessine,  offriront  pour  chaque  saison,  aux  personnes  admises 
dans  ce  Cercle,  tons  les  agremens  rlunis,  et  que  Ton  peut  dlsirer  de  rencontrer 
au  milieu  de  cette  immense  cite. 

< Parmi  tant  d'^tablissemens  en  tous  genres  consacres  au  public,  aucun  jusqu'a 
ce  jour  n'ltait  spScialement  designe*  a  offrir  un  point  de  reunion  permanent  a 
l'61ite  de  la  soci6te\  L'etranger  qui  vient  visiter  la  capitale  de  la  France,  Inhabitant 
des  d£partemens  que  ses  affaires  y  condiment,  le  Parisien  lui-mdine,  cherchent 
vainement  a  se  reunir  suivant  les  convenances,  a  pouvoir  se  lier  et  vivre  ensemble 
a  former  enfin  des  rapports  habituels  et  de  bon  ton.  Les  Fondateurs  du  Cercle  de 
la  rue  de  Richelieu  ont  eu  pour  objet  de  rlsoudre  ce  probleme. 

cL'etablissement  qu'ils  viennent  de  cr6*er  est  destine'  a  rassembler  dans  son 
sein  les  principaux  habitans  de  Paris,  et  les  strangers  distingue^  que  chaque 
jour  y  voit  affluer. 

€ll  sera  compose'  de  trois  cents  membres  r£sidens,  pour  l'annle  entiere. 

«On  y  admettra,  par  trimestre,  les  depute* s  et  habitans  des  d6partemens,  ainsi 
que  les  etrangers  qui  ne  sont  que  momentanernent  dans  Paris. 

<L1admis8ion  des  membres,  tant  rlsidens  que  de  passage,  sera  soumise  a  une 
commission  form£e  dans  le  sein  mSme  la  Soci6te\ 

«Un  salon  de  lecture,  bien  assorti  en  journaux  et  en  nouveautes  piquantes, 
offrira  un  delassement  a  Tesprit,  et  saura  remplir  agreablement  et  utilement  les 
heures  de  la  matinee. 

«Le8  Fondateurs  mSnageront  a  la  Soci6te*  des  soirees  agreablement  varices. 
Diversite  est  ma  devise,  a  dit  La  Fontaine ;  ce  sera  celle  des  Fondateurs  du  Cercle : 
ils  s'efforceront  de  la  justifier. 

«Les  amateurs  de  musique  pourront  se  reunir  dans  la  journee,  pour  exercer  et 
faire  briller  leurs  talens. 

«Une  reunion  sans  dames  est  un  jardin  sans  fleurs.  Des  lettres  d'invitation 
pour  les  soirees  qui  auront  lieu,  seront  mises  a  la  disposition  des  membres  du 
Cercle.  Ils  donneront  les  noms  des  dames  qui  seront  prices  d'embellir  ces  soirees 
a  la  commission  d'admission,  qui  decider  a,  apres  avoir  pris  les  informations 
ne"  cessaires. 

«Les  Fondateurs  chercheront  a  attirer  dans  la  Socilte  les  sujets  les  plus  mar- 
quans  dans  les  beaux  arts,  bien  certain  que  leur  presence  et  leurs  talens  con- 
tribueront  au  charme  de  la  reunion. 
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«M.  Garcia,  artiste  da  the&tre  royal  italien,  et  Fondateur  principal  da  Cercle 
de  la  rue  de  Richelieu,  donnera  des  soins  particuliers  a  la  direction  de  toutes  lee 
parties  d'agrement 

«C'est  a  lui  que  Ton  peat  s'adresser  pour  tout  ce  qui  a  rapport  &  cet  £tablisse- 
ment,  dont  l'ouverture  aura  lieu  aussitftt  que  les  travaux  necessity  par  sa  destina- 
tion seront  entierement  terminus.* 

Pour  1'ouverture  de  son  Cercle  qui  aura  lieu  le  mercredi  27  Novembre 
1822,  Garcia  a  prie  M.  de  Laferte*  «de  Couloir  bien  permettre  que  Madame 
Pasta  contribue  de  son  beau  talent  au  charme  de  cette  soiree.  >  Mais  comme 
les  choses  ne  marchent  point  a  son  gr6,  il  fait  emplette  de  beau  grand  papier 
a  tranches  dorees,  et  e*crit  au  Marquis  de  Lauriston,  Ministre  de  la  Maison 
Au.  Roi,  pour  exposer  ceci: 

«^e  Cercle  de  la  rue  de  Richelieu  ne  differ  era  des  autres  da  meme  genre,  que 
en  ce  que  j'y  offrirai  aux  amateurs  qui  voudront  former  ou  faire  briller  leurs  talents, 
les  moyens  d'atteindre  ce  but  en  se  fortifiant. 

«Si  on  juge  la  chose  telle  que  je  l'ai  com;ue,  on  doit  y  applaudir  au  lieu  de 
s'allarmer;  c'est  en  effet  une  nouvelle  Ecole  qui  va  s'elever  et  qui  loin  de  contrarier 
aucune  des  institutions  existantes,  tendra  au  contraire  a  les  seconder  et  &  multiplier 
les  moyens  d'fitude  des  jeunes  amateurs  de  musique. 

<J1  pourra  done  s'y  former  des  Eleves  qui  prendront  rang  un  jour  dans  les 
grands  Etablissements  tant  Fran9ais  qu'ltaliens. 

«Je  vous  prie,  Monseigneur,  de  jager  la  chose  telle  que  je  la  presente  k  votre 
Excellence,  et  de  ne  consulter  que  son  gout  pour  les  beaux  arts,  dont  Elle  a  ia 
supreme  direction,  en  protegeant  les  efforts  que  je  ferai  dans  ce  but.*1) 

Les  efforts  du  chanteur  tendaient  surtout  a  lancer  see  propres  Aleves  et 
particulierement  sa  fille  Maria-Felicia.  C'est  en  effet  au  Cercle  de  la  Rue 
Richelieu  que  la  future  Malibran  chanta  pour  la  premiere  fois. 

Cependant,  les  relations  entre  le  Chevalier  Habeneck  et  Garcia  etaient 
plus  tendues  que  jamais.  Des  mois  passent  sans  que  l'artiste  obtienne 
satisfaction  au  sujet  de  son  conge\  Le  ler  Mars  1823,  il  se  fache  tout  rouge 
et  reproche  a  son  directeur  de  l'avoir  berne.  II  veut  savoir  quand  il  pourra 
partir  et,  finalement,  il  termine  son  engagement  a  Paris.  Le  samedi  29  No- 
vembre il  joue  Otello,  a  la  Salle  Louvois,  a  son  benefice.  Deja,  le  14  Janvier 
precedent  il  avait  beneficie"  de  la  premiere  representation  de  Medea  in  Corinto 
et  le  16  decembre,  il  touche  du  fait  de  ces  deux  benefices,  la  somme  de 
4343  francs  78  centimes. 

A  quelque  temps  de  la,  repris  par  son  humeur  voyageuse,  Garcia  partit 
avec  sa  femme  et  ses  trois  enfants,  —  sa  fille  Michelle,  connue  plus  tard 
sous  le  nom  de  Pauline,  6tait  nee  le  18  Juillet  1821  —  pour  s'etablir 
a  Londres.  C'est  dans  cette  ville  que  Maria- Felicia  de*buta  au  King's 
Theatre,  en  chantant  des  morceaux  d'intermede,  aux  cote's  de  Vellutti.  C'est 
la  aussi  qu'elle  souffrit  plus  particulierement  de  la  seve>ite  de  son  pere,  le 
rude  musico  dont  la  volonte  tenace  se  traduisait  souvent  par  de  violentes 
coleres.  Tout  en  faisant  son  service  de  premier  tenor  au  Theatre  Royal, 
Garcia  pliait  a  des  regies  premises  le  g£nie  et  la  sensibility  versatile  de  sa 
fille.  N'admettant  pas  qu'on  put  trouver  un  effort  impossible,  il  passait  de 
la  priere  a  la  menace,  et  ne  laissait  point  de  repit  a  son  eleve  qu'il  n'eut 
obtenu  ce  qu'il  desirait.  A  cette  e*cole,  la  jeune  fille,  d£bile  et  nerveuse, 
impressionnable    autant   qu'  ambitieuse,    Sprouvait    des   chagrins  profonds  en 


1)  Archives  du  Theatre  Italien. 
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meme  temps  que  son  ame  murissait  vite.  Toujours  tenue  en  haleine,  toujours 
placee  dans  la  necessity  de  se  surpasser  de  jour  en  jour,  elle  en  arriva  a  des 
coups  d'audace  extraordinaires.  C'est  ainsi  que,  flattie  de  remplacer  Mme. 
Pasta  malade,  elle  apprit  en  deux  jours  tous  les  recitatifs  du  Barbier  de  Seville 
et  chanta  le  role  de  Rosine,  le  7  Juin  1826,  d'une  fac,on  si  remarquable, 
que  la  direction  du  theatre  1' engages  pour  le  reste  de  la  saison,  soit  six 
semaines,  au  prix  de  2500  francs. 

Mais  Garcia  revait  de  victoires  definitives.  L'Angleterre  ou  les  talents 
se  devinent  et  se  developpent  si  difiicilement,  ne  lui  plaisait  plus.  II  assu- 
ma  la  direction  du  Theatre  de  New- York,  et  s'embarqua  avec  les  siens,  a 
Liverpool,  en  partance  pour  l'Amerique. 

Les  debuts  de  la  troupe  italienne,  extremement  in  eg  ale  par  la  medio- 
crite*  des  seconds  sujets,  furent  cependant  assez  brill  ants.  Maria,  dont  le 
pur  talent  s'affirmait  de  jour  en  jour,  au  contact  d'un  public  enthousiaste, 
remporta  see  premiers  triompbes  dans  Otello,  Borneo ,  Don  Juan,  Taneredi, 
Cinderella,  VAmante  astuto  et  la  Figlia  delVarria  composed  sp£cialement  par 
son  pore,  a  son  intention. 

La  famille  espagnole  avait  lieu  de  se  rejouir,  lorsqu'un  loup  pen^tra  dans 
la  bergerie.  Je  veux  parler  d'un  certain  M.  Malibran,  negociant  francais, 
naturalist    citoyen    des   Etats-TTnis   en    1818    et   qui   frisait  la  cinquantaine. 

Avec  cet  bomme,  le  malbeur  entra  dans  la  maison.  II  ressort  de  mille 
rapprochements  assez  delicate,  que  le  soupirant,  deja  tres  mur,  avait  manque 
de  loyaute,  en  promettant  de  consentir  a  sa  femme  un  don  de  100000  francs, 
payable  dans  l'espace  d'un  an  ou  deux.  Mais  il  en  ressort,  d' autre  part, 
que  Maria,  a  peine  agee  de  dix-huit  ans,  fit  tout  au  monde,  en  depit  des 
remontrances  de  ses  parents,  pour  epouser  le  negociant. 

Ce  detail  est  d'une  importance  capitale,  comme  on  le  verra  par  la  suite, 
car  il  ruine  les  dires  de  Fetis,  ceux  de  Viardot,  de  Fiorentino  et  de  la 
plupart  de  biographes  de  la  Malibran. 

F6tis  affirme  en  effet,  avec  beaucoup  de  serieux,  que  Malibran  «demanda 
a  Garcia  la  main  de  sa  fille,  et  l'obtint  malgre'  la  repugnance  de  Marie  pour 
cette  union.  >  Et  L.  Viardot  declare  net,  dix  ans  plus  tard,  dans  le  Stick, 
qu  «elle  epousa,  toujours  obeissante,  un  negociant  francais  d'un  age  assez 
mur,  mais  qui  passait  pour  opulent,  et  qui  devait,  en  la  tirant  de  sa  famille, 
la  tirer  aussi  du  theatre.*  Autant  d'affirmations  erron6es,  car  1'  hypocrite 
soupirant  ne  songeait  rien  moins  qu'  a  exploiter  le  talent  de  1' artiste  a  son  profit. 

Un  papier  sur  lequel  est  6crifc,  de  la  main  de  M.  Malibran:  « Petite  billets 
de  Maria  avant  notre  mariage  —  1826 »  contient  de  courtes  missives  sans 
dates,  que  j'ai  classees  selon  le  caractere  intime  de  leur  contenu  et  d'ou 
se  degage  d'elle-meme  la  psychologic  de  la  situation. 

«Cher  bon  ami,  dit  la  premiere,  je  voudrais  pouvoir  voue  voir  aujourd'hui  a 
4  heur  et  malgrez  qu'ile  seront  a  la  maison,  j'espere  vous  dire  deux  mots.  Adieu, 
aimable  ami,  Soyez  moi.» 

Le  mot  fldele  a  ete  oublie,  dans  la  precipitation  de  l'envoi. 

Le  second  billet  trace  a  la  hate,  sur  un  minuscule  bout  de  papier,  s'ex- 
prime  ainsi: 

«Cher  Eugene,  je  suis  oblige  d'aller  avec  maman  ce  matin  et  je  ne  puis  vous 
voir  que  ce  soir  au  theatre.    Adieu,  aimez  moi  bien.» 

Le  troisieme  a  un  ton  d'empressement  prometteur.  La  fin  en  dement 
le  commencement: 
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«Cher  Eugene,  comme  j'ai  la  permission  de  rester  pour  vous  voir  et  vous  parler, 
je  vous  prie  de  vous  rendre  chez  nous  a  midi  et  un  quart  precis,  il  n'y  aura  per- 
sonne  car  il  y  a  r£p£tition. 

<La  reponse  sera  de  vous  voir  et  si  vous  ne  voulex  pas,  faites-moi  savoir.  On 
ne  sait  point  que  je  vous  ecrit  et  je  me  confie  sur  votre  discretion. 

«  Adieu,  cher  ami  je  vous  attend.* 

Mais  voici  que  les  relations  deviennent  plus  e'troites,  malgre"  les  appre- 
hensions des  parents : 

«Mon  bien  aim6  Eugene ,  je  veux  vous  Icrire  pour  ne  point  vous  laisser  dans 
le  doute,  car  comme  papa  m'a  dit  ce  soir  de  ne  pas  trop  vous  parler  devant  le 
monde,  je  crois  que  je  me  sens  plus  en  plus  attachee  a  vous,  et  ne  sais  comment 
l'exp rimer:  je  vous  prie,  en  grace,  de  venir  domain  a  la  m&me  heure  qu'aujourd'hui, 
et  de  me  dire  exactement  tout  ce  qui  s'est  passe*  entre  vous  et  mes  parents. 

cBon  Eugene,  je  crois  que  plus  je  vous  vois,  plus  je  suis  aupres  de  vous,  et 
plus  je  suis  en chant  6e  de  vous: 

<Oh!  Ch£rissez-moi,  aimez-moi,  pensez  a  moi,  et  revez  san  cease  de  votre 
fidele  amie.» 

Sur  un  papier  au  revere  duquel  se  trouvent  de  malhabiles  crayon nages 
d'enfant,  l'Scriture  n'est  pas  celle  de  Maria.  II  faut  supposer  que  ces  lignes 
ont  £t£  tracers  par  quelqu'  un  de  son  entourage  et  sous  sa  dictee: 

€0!  monDieu!  pardonne-moi  et  je  serais  plus  qu'heureuse,  je  t'aime,  pourquoi 
faut-il  que  des  frivolites  ...  que  dis-je,  ne  suis-je  point  coupable?  n'ai-je  pas  moi- 
meme  donne*  lieu,  a  ce  que  celui  que  j1 adore  soit  parti  sans  seulement  me  dire 
adieu  ?  Je  ne  me  plains  qu'a  mon  villain  caractere,  qui  a  su  mettre  a  fin  la  divine 
patience  de  mon  angelique  6poux:  ci  les  larmes  que  dans  ce  moment-ci  je  verse, 
pouvaient  obtenir  mon  pardon...!  mais  non . . .  je  n'en  suis  pas  digne...  et  j'y 
renonce.» 

Le  pardon  fut  accorde  pourtant,  comme  en  temoignent  ces  mots: 

<Mon  bon  petit  ami,  je  suis  tres  sensible  a  ta  bont£,  et  ta  petite  lettre  m'a 
fait  le  plus  grand  plaisir,  aidant  que  fen  puis  avoir  maintenant.  Je  ferai  mon  pos- 
sible pour  m'amuser;  j1ai  vu  Gaseau,  je  Tai  engage  a  diner  avec  moi  &  2  heurea; 
et  a  trois  nous  partirons.  Je  ne  sais  pas  a  quell1  heure  je  pourrai  revenir,  mais  je 
crois  pouvoir  aller  chez  la  bonne  petite  Mme  Pell e tier.  Adieu  mon  bon  ami,  toutte 
a  toi,  Mariquita.» 

Enfin,  le  dernier  billet,  qui  est  d'une  fiancee  tres  «espagnole»,  montre 
dans  quel  e*tat  d'ame  exalte  se  trouvait  la  jeune  Maria,  pen  de  temps  avant 
son  union: 

« Petit  chou,  tu  es  un  chat;  petit  amour,  tu  es  un  ange,  je  t'aime!  M.  Tessier 
a  eu  la  bonte*  de  me  faire  le  cadeau  des  plus  belles  poires  qu'il  a  pu  trouver;  et 
c'est  bien  bon  de  sa  part. 

•Dis-moi  petit  minet,  ne  m'aimes-tu  pas!  Oh!  que  oui,  je  le  vois  bien;  je 
voudrais  avoir  un  petit  lacrimatoire  en  or,  pour  recevoir  tea  douces  larmes,  et  je 
voudrais  les  avaler  a  grand  trait,  pour  en  Buite  me  parfumer  de  l'odeur  de  ton 
haleine.  Que  de  betises  dans  un  moment!  n'importe,  ca  n'empgche  pas  les  sen- 
timents, vifs  et  ardents  de  mon  cceur  bouillant. 

c Adieu,  bm,  bm,  bm,  tiens  voila  trois  baisers  que  je  t'envpie,  et  une  demie 
feuille  en  blanc  pour  que  tu  t'en  imagines  autant  que  tu  voudras.» 

M.  Malibran  fit  mine  d'avoir  des  scrupules.  II  e"tablit,  en  bon  com- 
mercant,  un  doit  et  avoir  de  ses  sentiments.  C'est  la  une  piece  bien  curieuse, 
a  travers  laquelle  on  lit  ouvertement  sa  crainte  d'une  chute  deja  prSvue. 

II  y  note  la  disproportion  de  1'age,  l'exageration  de  sa  propre  fortune 
et  de  la  reputation  dont  il  jouit,  1' incertitude  de  prosperer  dans  les  affaires, 
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a  moins  que  Tile  de  Cuba  ne  conserve  sa  tranquillity,  les  obstacles  que 
peuvent  creer  les  parents,  etc.  II  souligne  qu'il  est  tout  a  elle  pour  la  vie, 
il  se  demande  si  les  talents  de  Maria  ne  la  mettent  pas  en  droit  d'etre 
independante  de  qui  que  ce  soit,  si  ses  parents  voudront  se  s£parer  d'elle 
et  si  la  jeune  artiste  a  le  d£sir  d'abandonner  le  theatre. 

II  est  tenaille*  par  cette  idee  que  la  jeune  fille  fut  sur  le  point  de  se 
marier  a  Londres.  II  voudrait  connaitre  le  nom  du  soupirant,  son  etat,  sa 
nationality. 

«£tait-il  riche  ou  pauvre?  Combien  de  terns  lui  a-t-on  fait  la  cour?» 
questionne-t-il  indiscretement. 

S'il  parait  jaloux  du  passe1,  Maria  semble  plus  jalouse  encore  du  present. 
J'en  trouve  le  preuve  dans  cette  lettre  bien  typique  et  qui  denote  plus 
d'habilete*   que  de  sincerity: 

«Quoi,  vou8  dites  que  vous  m'aimez,  o!  bonheur,  vous  m'epousez;  je  ne  puis 
croire  a  tant  de  bonheur,  une  pauvre  fille  sans  talent,  sans  instruction,  sans  esprit, 
sans  aucune  espece  d'agrement  qu'une  voix  passable  et  qu'une  maladie  peut  lui  en- 
lever,  qui . . .  mais  elle  a  un  bon  cceur,  cceur  tendre,  d£voue  pour  la  vie  a  celui  qu'elle 
adore,  qu'elle  idolatre;  je  voudrais  pour  lui  prouver  que  je  l'aime,  qu'il  fut  pauvre,  et 
que  son  existence  dependant  de  mon  travail  je  pusse  le  rendre  heureux,  et  remplir 
mes  devoirs.  Mais  il  peut  croire  que  ce  n'est  que  par  interet  que  je  feins  de 
Taimer . . .  non,  je  ne  veux  pas  ui'arreter  a  cette  villaine  id£e,  elle  me  chagrinne, 
je  ne  veux  penser  qu'au  bonheur  de  lui  plaire,  d'etre  a  lui  pour  la  vie,  o  toi! 
papier  a  qui  je  me  confie  tu  ne  me  trahiras  pas,  tu  ne  te  montreras  jamais  a 
celui  que  j'aime,  tu  ne  lui  diras  pas  que  mon  cceur  s'est  exhale  sur  toi,  non  je  ne 
veux  meme  pas,  si  le  bon  dieu  fait  que  je  puissc  un  jour  etre  a  lui  par  des  liens 
legitimes,  tu  te  cacheras  de  tous  les  veux  et  des  siens  plus  que  d'aucun  autre. 
0  mon  Eugene  pourquoi  faut-il  qu'un  papier  soit  le  d£positaire  des  sentiments  que 
je  voudrais  vous  voir  partager  avec  transport,  et  delices,  je  suis  folle,  je  m'egare, 
que  je  suis  b&te  de  me  bercer  de  trop  cheres  pensees,  mais  ne  m'atil  pas  dit  qu'il 
m'adorait,  cerest-ce  par  derision . . .  non,  son  ame  est  trop  bien  nee  pour  tromper 
un  jeune  fille  qu'il  sapercoit  qui  l'aime. 

cOh  £ugene,  doux  ami,  dois-je  t'appeler  par  le  nom  qui  61oigne  l'amour,  et 
dois  je  r£clamer  ce  sentiment,  sans  savoir  si  ton  cceur  n'est  point  prevenu?  Je  ne 
puis  croire  ton  coeur  indifferent  a  mes  avances ,  car  je  cherche  a  chaque  instant 
du  jour  le  moyen  de  te  faire  comprendre  mes  tendres  sentimens  et  qu'aucun  autre 
n'a  eu  m'inspirer.  Quelle  douceur,  quelle  amabilite,  quelles  bonnes  manieres  et 
quelle  grace,  et  comme  touttes  ces  quality 8  £tal6es  devant  les  autres  dammes  et 
cette  preference  marquee  pour  d'autres  m'ont  fait  penser  que  votre  coeur  n'6tait 
pour  rien  dans  ces  froides  attentions;  que  je  suis  jalouse  d'une  jolie  demoiselle 
que  je  ne  connois  pas  mais  avec  laquelle  vous  avez  danse*  hier  au  soir  et  qui  m'a 
paru  remporter  la  pomme  donn£e  par  vous.  Gependant  une  chose  (qui  m'a  tout 
a  fait  priv£e  du  sommeil  paisible  dont  j'ai  joui  avant  de  vous  connoitre)  en  en- 
trant dans  la  voiture!  premierement  vous  m'avez  serre*  la  main,  mon  coeur  etait 
devenu  grand  comme  le  monde  entier,  vous  m'avez  dit  en  meme  terns  «Je  vous 
adore!  «Oh!  bonheur!  oh!  c'etait  bien  inesp^re,  le  plaisir,  le  doute,  m'ont  ote"  le 
repos,  et  dans  mes  reves,  je  sentais  ma  main  dans  la  tienne,  je  m'evaillais . . . 
c^tait  un  songe.  Oh!  que  je  voudrais  toujours  rever  ainsi . . .  mais  mon  reveil  n'est 
qu'un  cochemar  affreux,  et  croire,  ou  douter  d'etre  aim£e,  c'est  le  reve  lourd  qui 
suffoque  mon  coeur. » 

Cependant,  l'interieur  de  la  famille  Garcia  est  devenu  tout  a  fait  insup- 
portable. Le  pere,  de  caractere  violent  et  qui  flaire  une  supercherie,  a 
refuse  la  main  de  sa  fille  au  negociant  toujours  plus  empress^;  la  mere, 
que  la  fugue  de  sa  prime  jeune  see  hante  certainement,  voudrait  amener  la 
conciliation,  et  Maria,  fatiguee  du  joug,  tente  d'echapper  a  une  dependance 
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qui  lai  pese  et  manoeuvre  de  facon  a  rester  en  contact  avec  l'homme  dont 
elle  sera  la.victime. 

Des  hearts  se  tradaisent  par  d'incessantes  querelles;  le  travail  artistique  en 
souffre  et  la  contrainte  de  chacun  cr6e  line  atmosphere  d'inqui£tude  et  de  malaise. 

Enfin  le  mariage  est  consomml.  La  charmante  Desdemone  dliier  est 
devenue  Mme  Malibran.  La  douce  maman  Jaoquina  remplit  son  role  de 
belle-mere  avec  conviction.  EUe  informe  son  gendre  qu'elle  n'a  pas  encore 
£crit  parce  qu'elle  ne  l'aurait  pas  fait  avec  moderation;  elle  le  supplie  d' avoir 
de  la  patience  avec  Maria,  de  considerer  que  1' enfant  n'a  jamais  ete  aeparee 
d'elle.  —  «Pensez-vous  combien  il  est  douloureux  pour  une  mere  d'etre 
separee   d'une  fiUe  comme  Maria !»   s  eerie  -t-elle. 

Au  bout  de  quelques  semaines,  M.  Malibran  fait  faillite  et  ne  remplit 
aucun  de  see  engagements.  A  la  stupefaction  premiere,  succede,  chez  Garcia, 
la  fureur  la  plus  dechainee.  II  parle  de  tuer  celui  qui  a  dgtruit  l'unite*  de 
la  famille,  mais  il  se  rend  finalement  a  la  priere  de  sa  femme  et  part  au 
Mexique  avec  tous  les  siens,  sauf  Maria,  que  les  liens  de  l'hymenee  retiennent 
aupres  de  l'homme  dont  elle  attendait  tout  et  qui  vivra  de  son  talent. 

La  Malibran  ne  cede  pas  longtemps  au  chagrin.  Son  ame  fortement 
trempee,  sa  nature  fiere  la  portent  a  prendre  un  parti  courageux.  Active 
autant  qu'intelligente,  elle  forme  une  troupe  nouvelle;  delicate  et  genereuse, 
elle  ne  songe  qu'a  sauver  son  mari  de  la  detresse;  elle  chante  pendant  des 
mois  au  theatre  national  de  New- York  et  fait  encaisser  chaque  soir  a  M.  Mali- 
bran la  forte  somme  qui  diminuera  d' autant  see  obligations  implrieuses. 

La  soctete  qu'elle  frSquente  lui  impose  n£anmoins  ses  idees;  le  negociant 
poursuivi  associe  ses  conseils  a  ceux  de  ses  amis  dont  il  reste  l'oblige*. 
Maria  ne  promet  point  par  secret  calcul,  d'abandonner  la  religion  des  siens 
pour  devenir  protestante,  mais  elle  chante  au  temple,  et  cela  sufnt  pour  la  rendre 
guspecte.  Le  Pere  Malou,  qu'elle  a  connu  chez  ses  parents,  lui  6crit  alors  une 
lettre  tour  a  tour  menacante  et  suppliante,  une  lettre  d'eccleaiastique  tenace,  com- 
battant  l'apostasie  et  proposant  une  entrevue  entre  le  ministre  qui  la  dirige  et 
Teveque  de  New-York  qui  peut  la  sauver  de  la  damnation  e'ternelle.  Si  je  donne 
cette  lettre  dans  toute  sa  teneur,  e'est  que  je  la  considere  comme  tres  utile  a 
fixer  la  personnalite*  de  la  Malibran,  au  d6but  de  sa  vie   de  femme  mariee: 

«  Madame, 

«Un  bruit  s'est  repandu  depuis  quelque  terns  que  je  ne  puis  croire,  on  est 
venu  hier  m 'assurer  que  dimanche  pro  chain  vous  deviez  faire  une  d-marche  qui 
me  fait  fremir;  depuis  buit  jours  je  n'ai  pu  sortir  a  cause  de  maladie,  d'ailleurs 
in  certain  dans  la  perplexite  ou  vous  devez  vous  trouver  peut  etre  ne  serois-je  pas 
r«9u,  je  prend  done  le  parti  de  vous  addresser  ce  peu  de  lignes,  esperant  toujour* 
qu'il  n'y  a  pas  un  mot  de  vrai.  quoi  qu'il  en  soit,  je  m'explique:  seroit-il  possible 
qu'avec  un  coeur  que  j'ai  reconnu  si  bon,  si  droit  et  j'ajoute  si  innocent,  innocence 
qui  a  fait  mon  admiration,  seroit-il  possible  dis-je  que  vous  preniez  un  parti  si 
important  sans  conviction,  sans  consulter  le  pour  et  le  contre  par  des  personnes 
instruites,  vous  etes  dou£e  de  talens  extraordinaires  vous  etes  l'idole  d'un  certain 
monde,  mais  cela  durera-t-il,  une  maladie  peut  d^truire  votre  figure,  fletrir  vos 
talens  et  naiant  plus  de  quoi  flatter  leur  fantaisie  et  leur  gout,  il  en  sera  de  vous 
mon  enfant,  comme  de  tant  d'autres  qui  vous  ont  precedes  et  vous  suivront,  le 
monde  vous  laissera  et  vous  tomberez  dans  Touch,  si  la  mort  dont  le  moment  est 
si  incertain,  ne  termine  votre  carriere,  retenez  done  je  vous  en  conjure  pour  ami 
Celui  qui  ne  vous  quittera  pas,  lorsque  le  monde  vous  abandonnera  et  qui  ne  vous 
laissera  perir. 
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«Songez  done,  si  les  bruits  sont  vrais,  songez  qu'il  y  va  poiir  voob  d'une  6ternit6 
heureuse  on  malheureuse,  avant  done  de  passer  outre,  consulted  cenx  qui  sont 
capables  de  vous  fixer  dans  le  chemin  de  la  v£rit6,  si  vous  y  consentez,  je  vous 
envoi  rai  l'lveque,  il  est  instruit,  doux  et  patient,  et  si  vous  le  desirez,  il  aura  une 
conference  avec  le  ministre  qui  vous  guide  en  votre  presence,  il  n*a  aucun  pouvoir 
sur  vos  opinions,  par  consequent  libre  de  choisir. 

«Dan8  une  affaire  d'interet  on  reflechit  sur  le  pour  et  le  contre,  sur  le  probable, 
on  pose  toutes  choses,  sera-ce  pour  Teternit^  seule  qu'on  aura  cette  fatale  indif- 
ference, je  ne  puis  me  le  persuader  et  encore  moins  d'une  personne  de  votre 
caractere. 

«Une  autre  reflexion  doit  se  presenter  naturellement  a  votre  esprit,  vous  Stes 
n6e  de  parents  catholiques,  d'une  nation  toute  entiere  catholique,  vos  parens  par 
ce  que  j'en  ai  pu  juger  sont  attaches  a  la  religion  de  leurs  peres,  croiez  vous  que 
votre  apostasie,  supposant  toujour*  la  verite  des  bruits  qui  eoureni,  ne  seront  point 
indign£s  de  votre  demarche,  o  Madame  pensez  y  serieusement,  ne  vous  preparez 
point  des  regrets  actuels  que  vous  pouvez  eviter  tandis  que  vous  fctes  dans  la  voie, 
mais  inutiles  lorsque  le  jour  de  la  vangance  sera  arrive\ 

«Tirez-moi,  je  vous  supplie,  de  la  cruelle  peine  que  j'eprouve,  je  ne  vous 
demande  rien  que  ce  que  la  saine  raison  doit  dieter  a  tout  dtre  pensant,  pesez 
bien,  deliberez  avec  sagesse,  priez  Dieu  qu'il  vous  guide,  proposez  an  ministre 
qui  vous  dirige  une  entrevue  comme  je  dis  plus  haut,  en  votre  presence  afin  que 
vous  puissiez  fixer  vos  doutes,  encore  une  fois,  ne  faites  point  legerement  une  de- 
marche qui  vous  causera  un  jour  des  regrets  amers  et  le  malheur. 

«Apres  tout  Madame  si  mes  reflexions  sont  inutiles,  je  remplis  mon  devoir, 
j'en  ai  le  droit,  mon  but  est  le  bien  de  votre  ame,  et  je  remet  votre  sort  entre 
les  mains  d'un  Dieu  misericordieux,  qui,  je  le  prie  ardamment,  vous  inspirera  des 
sentimens  plus  conformes  a  votre  reelle  felicity. 

cje  suis  avec  respect 

<  Madame 

•Votre  tree  humble  mais  d£sol6  serviteur 

N.  T.  9  may  1827. »  P.  Malon  p'«  as*-  » 

Maria  s'&ant  elevSe  avec  indignation  contre  les  paroles  du  Pere  Maloa, 
recut  de  l'e>eque  Jean,  a  la  date  du  12  mai,  la  lettre  qu'on  va  lire  et  qui 
montre  un  certain  depit: 

«  Madame, 
«Ce  n'est  pas  le  bon  Pere  Malou  que  vous  devez  blamer  des  inquietudes  qu'il 
a  pu  montrer  par  rapport  a  une  ame  aussi  pr£cieuse  que  la  vdtre.  Vous  connois- 
sant  mieux  que  moi,  il  auroit  sans  doute  rejette*  les  faux  bruits  qu'on  faisoit  circuler 
de  votre  apostasie  prochaine  —  e'est  moi  qui  m'en  suis  allarmg,  moi  votre  l«r  Pasteur  et 
qui  sans  avoir  l'honneur  de  vous  connoitre,  avoit  concu  la  plus  haute  id£e  de  votre 
vertu  d'apres  la  voix  publique  —  e'est  moi  qui  ai  6te"  lui  communiquer  mes 
craintes  et  ma  douleur.  Tant  que  de  simples  laYcs  seule  m'ont  parle"  du  pretend u 
changement  qui  avoit  eu  lieu  dans  vos  sentiments,  jay  rejette  ces  rapports  comme 
indignes  de  vous  —  mais  quand  un  respectable  Ecclesiastique  que  Mr.  Malou  connoit 
aussi  bien  que  moi,  est  venu  me  dire  que  Dimanche  prochain  etoit  nomm£  comme 
celui  ou  vous  deviez,  disoit-on,  fctre  re9ue  dans  1'Eglise  Anglicane  et  que  Ton  vous 
preparoit  depuis  quelque  temps  pour  cette  apostasie  jay  craint  qu'un  plus  long 
silence,  n'eut  Pair  d'in difference.  Vous  Stes  bien  jeune,  entour£e  de  tous  les  pres- 
tiges qui  peuvent  £garer  une  ame  moins  forte  que  la  votre.  —  L'amitie  meme 
a  des  pieges,  —  si  j'eusse  eu  l'honneur  de  vous  connoitre,  ma  confiance  auroit 
peut  fctre  6te"  inebranlable  —  J'espere  que  mes  craintes  ne  seront  pour  vous  qu'une 
preuve  de  l'interet  profond  que  je  prends  a  votre  ame.  J'ay  regrette  que  vos 
grands  talents  n'aient  pas  ete*  reserves  pour  embellir  la  Religion  de  nos  Peres. 
J'avois  mdme  ose   me  flatter,  que  lorsque  M*  Etienne  aura  pris  notre  orgue  de  la 
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Cathedrale,  votre  voix  auroit  pa  quelque  fois  aj outer  a  l'harmonie  de  sea  sons, 
mais  je  n'ai  rien  couclus  contre  la  p  urate"  de  votre  foi,  de  votre  assiduite*  au 
chceur  de  l'Eglise  protestante.  Je  n'ai  vu  dans  cela  qu'une  preuve  de  la  bonte 
de  votre  cceur  qui  ne  peut  refuser  auoune  occasion  d'obliger,-surtout  des  amis  qui 
vous  ont  temoigne"  le  plus  grand  interet.  —  Quand  a  votre  amitie  pour  M™«  Wayne  right, 
elle  ne  prouve  rien  de  plus  que  celle  que  j'ay  moi-meme  pour  son  mari.  La  charite 
chretienne  unit  tous  lee  hommes  et  est  la  meilleure  preuve  de  notre  amour  pour 
Dieu- 

<Recevez,  Madame,  i'assurance  de  l'estime  profonde  qu'a  pour  vous  votre  tree 
humble  serviteur.  +  Jean  Ey   de  N  Tork  , 

Get  incident  moral  qui  se  reduisait  a  une  competition  entre  catholiques 
et  protestante  desireux  d'accaparer  le  talent  de  1' artiste,  n'a  point  laisse*  de 
traces.  La  Malibran  songe  plus  que  jamais  a  payer  les  dettes  de  son  mari 
avec  le  fruit  de  ses  travanx.  Elle  quitte  New- York  pour  se  rendre  a  Phila- 
delphie.     De  cette  ville,  elle  £crit  bientot: 

«Philad»  17  June  1827  —  167  —  6  heures  et  demi  de  matin. 

<Mon  cher  petit  chou,  comme  tu  vois  je  me  leve  de  bonheur  pour  causer  avec 
toi  bien!  mon  concert  a  reussi  non  plus  ultra,  II  y  avait  beaucoup  de  monde 
a  ce  qtCon  me  dit,  mais  je  puis  t'affirmer  que  j'avais  toute  la  ere  me  de  la  ville; 
fasdonable  au  dernier  degre.  les  morceaux  ont  fait  plaisir  par  degr£s.  D'abord  on 
a  bien  aime  che  fard,  et  bien  applaudi;  ensuite  plus  pour  ooftt'-enthousiasme  dam 
sweet  home,  Les  variations  et  di  touti:  on  a  applaudi  quand  j'ai  fini,  pendant  long- 
temps  ;  en  je  vois  que  l'on  a  6t6  ravi  du  concert.  Le  morceau  que  j'ai  joue*  avec 
Mr  Gibbs,  a  fait  un  plaisir  extreme,  je  ne  sais  pas  combien  la  recette,  en  tout  cas 
je  vais  me  preparer  pour  un  autre.  Fais  venir  Rosick,  qu'il  apporte  son  duo  de  la 
lecon,  l'air  des  capeUmi,  et  Vautre  qu'il  a  chante*  a  mon  benefice,  et  envois  moi  le 
corsaje  de  Rosina  Blanc  en  gros  de  naples  et  die  a  la  Forgis  d'arranger  des  gar- 
nitures en  satin  blanc,  que  tu  trouveras  dans  la  boete  ou  est  le  costume  de  vieille, 
elles  sont  avec  du  velours  noire  et  des  paillettes,  le  costume  de  TancredL  Main- 
tenant  demande  &  Mme  Brugiere  si  elle  croit  que  je  puisse  jouer  cette  Bcene  du 
Barbier  comme  j'ai  fait  &  mon  benefice,  et  di  Touti  en  costume  en  disant  que  e'est 
particular  desire.  Tu  pourrais  faire  venir  Mr  Boyle,  et  il  chantrait  ensuite  le  duo 
de  Tancredi  en  costume,  ayant  cbante*  avant  en  habit  de  societe  un  duo  dans  la 
cene  du  Barbier,  ou  bien  costume  comme  l'£tait  mon  pere.  Ci  cela  se  pouvait  ca 
serait  bien  beau  eh?  qu'en  die  tu?  il  me  semble  bon  de  ruminer  la  chose  avec 
Mme  Brugiere,  et  envois  moi  la  reponse  en  costume.  Tu  vois  comme  je  suis  mati- 
nale.  N'oublie  pas  de  m'envoyer  les  plumes  blanches  qui  sont  dans  un  carton 
blanc.    II  faut  que  ca  soit  aussi  tot  fait,  aussi  tot  que  dit 

« Adieu  bon  ami  je  te  quitte  pour  aller  a  la  messe. 

<Adieu  adieu  de  bon  cceur  je  t'embrasse.  M.  G.  Malibran.* 

Le  lendemain,  lundi,  18  Juin,  elle  ^crit  encore: 

«Mon  cher  petit  chou.  J'ai  enfin  pu  obtenir  que  Mr  Gibbs  nous  reste  jus  qu'a 
demain,  pour  savoir  si  nous  aurons  l'orchestre  qui  doit  arriver  de  Baltimore,  et 
qui  joura  pour  mon  concert  et  en  cas  qu'elle  arrive  Jeudi  Mr  Gibbs  aura  la  com- 
plaisance de  rester  jusqu'a  samedi  jour  que  mon  concert  aura  lieu.  Maintenant, 
dis  moi  que  tu  m'envoyes  mes  costumes,  Mr  Rosick,  Mr  Boyle,  et  la  mueique  avec 
accompagnement  d'orchestre,  e'est  le  Duo  de  la  lecon,  et  les  deux  aires  de  Rosick, 
mille  soBpiri  sans  partition,  le  duo  de  Tep6e.  Fais  moi  le  plaisir  de  ne  pas  m'ecrire 
en  demi  feuilles,  mais  en  4  pages,  prepare  bien  mon  jardin  et  mon  lit  pour  Mardi  ou 
Lundi,  embrasse  Mme  Brugiere.  Je  vois  Mr  Bayland,  et  6a  femme  qui  a  6te*  malade  et 
qui  se  porte  mieux;  je  l'ai  prie  de  t'£crire,  et  de  te  dire  que  je  suis  charmante. 
Comme  tu  vois  e'est  sans  pretention.    Si  tu  vois  Condini  embrasse  le  pour  moi. 

«Adieu  bon  ami  je  t'embrasse  de  tout  mon  cceur  Maria. » 
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Le  m£me  jour,  dans  la  soiree,  6tant  a  Hudson,  elle  6crit  de  nouveau: 

«Lundi  soir  —  1827. 

«Cher  chou.  A  l'occasion  dn  depart  de  Mr  Lasala  de  Hudson,  je  t'Scris  encore 
une  fois.  Tu  ne  peux  te  figurer  comme  nous  nous  amusons  avec  ce  bon  Gibbs,  nous 
lui  faisons  joliment  gober  1' ham  e  con.  II  faut  que  je  te  dise  que  Mr  Etienne  voulait 
faire  une  farce  a  Mr  G.  c'est  a  dire  lui  £crire  une  lettre  anonyme  en  Italien.  II 
m'est  venu  la  dessus  une  bien  plus  drdle  idee.  Je  lui  ai  6crit  en  Anglais,  comme 
si  c'6tait  une  femme  ag6e  —  elle  lui  dit  qu'ayant  entendu  dire  qu'il  voyagait  pour 
son  plaisir,  elle  lui  offrait  une  occasion  pour  se  divertir.  Qu'elle  avait  une  fille  de 
treize  an 8,  jolie  comme  le  soleil  qui  reluit  sur  une  montagne,  que  s'etant  6chap6e 
du  culte  de  shakers  elle  paraissait  disposee  a  courir  par  ci,  par  la;  et  que  si  il 
ne  voulait  empecher  la  perte  d'une  jeune  fille  il  voudrait  bien  la  prendre  en 
amitiee.  L'adresse  de  l'hotel  est:  Pigs  Hotel  No  1.  II  n'y  a  pas  un  seul  endroit 
comme  eel  a  a  Hudson,  mais  c'est  egal.  He  bien.  Croirais  tu  que  G.  —  a  gobbe* 
tout  cela?  qu'il  en  a  parle  a  Mr  et  M*®  E.  —  et  qu'il  veut  m'en  faire  un  mistere 
parce  qu'il  croit  l'honneur  d'une  jeune  fille  compromis?  II  y  a  de  quoi  faire  une 
com6die  des  petits  (&  partes)  qui  ont  eu  lieu  pendant  la  soiree  car  la  lettre  n'est 
que  depuis  cet  apres  midi.  Je  l'avais  ecrite  ce  matin  approuv£e  des  Etiennes  et 
comme  none  F avion 8  mise  a  la  Bow  Boon,  il  ne  l'a  eue  que  avant  souper.  II  ne 
pent  nous  soupsonner,  car  nous  somnies  sortis  depuis  2  heures  jusqu'a  7  et  demi, 
touts  ensemble.  Je  n'ai  pas  besoin  de  te  dire:  sois  secret  et  ne  dis  cela  a  per- 
sonne.  Comment  te  portes  tu?  petit  ami?  bon  cbou.  J'ai  ete  me  baigner  a  la 
riviere,  et  li,  je  m'en  suis  donn£e  bosse  pleine.  Domain  nous  irons  voire  les  folles 
de  Glovery.    Adresse  tes  lettres  Brayan's  Hotel. 

Dis-moi  ce  que  tu  fais.  As-tu  vu  Mr  Wainwright?  et  les  (amis  soit  disant?) 
Dis  moi  to oj ours  que  tu  m'aimes  bien'  et  tache  de  te  monter  la . . .  t£te ...  &.  il 
ne  nous  manque  en  fait  de  meubles . . .  qu'un  berceau  (tu  m'entends).  Dis  bien 
des  choses  au  petit  Chastelin,  et  dis  lui  de  se  faire  couper ...  les  oreilles,  afin"  que 
nous  sachons  quel  est  le  genre  de  voi  il  a  au  moins  quand  il  sera  monsieu  N6an- 
moin,  nous  saurons  qu'il  est  soprano.  L'idee  n'est  pas  neuve  mais  elle  se  comprend 
facilement.  Quand  tu  verras  Gibbs  tu  fairas  semblant  de  ne  rien  savoire,  entends 
tu?  Nous  ayons  eu  ici  et  a  Lebanon  la  famille  Levi  Juive.  Mr  Bond,  je  crois, 
que  Mr  Lasala  m'a  presents  est  un  marchand  AUemand.  Ton  (ami)  Hem!  je  me 
trompe  ta  connoissance.  Si  tu  vois  le  General  Armenteros  et  son  ami,  fais  leur  le 
meilleur  acceuil  que  tu  pourras,  il  est  necessaire  de  se  les  faire  amis.  Baise  moi, 
allons  done;  mon  Dieu  il  n'y  a  qu'une  feuille  de  papier  entre  toi  et  moi,  et  je  ne 
puis  t' embrasser.  Allons,  Patience,  du  Courage,  les  amis  sont  tou jours  la.  Mais 
bernique,  point  de  paradis  pour  des  jens  comme  cela,  et  j'aurai  soin  toujours  de 
mettre  la  feuille  de  papier  entre  eux  et  moi. 

« Adieu  assez  de  Betises  comme  9a  il  est  11  heures  et  il  faut  dormir.  Adieu 
adieu  chou  chou,  ta  femme  qui  t'aime. 

Marie  Felicie.» 

II  faut  noter  ici  la  veritable  tendresse  que  semblait  eprouver  alors  la 
jeune  femme  pour  son  mari.  Les  termes  passionn£s  et  vehements  de  cette 
lettre  et  de  quelques  autres  feraient  croire  que  Maria  n' avait  ob£i  qu'  a  son 
coBur  en  6pousant  Malibran.  Or,  de  tels  sentiments  seront  dementis  bientot 
par  la  bizarre  creature  qui,  au  dire  de  la  comtesse  Merlin,  «e"tait  un  compose* 
des  contrastes  les  plus  disparates  et  les  plus  seduisants  a  la  fois».  Toujours 
de  Philadelphie,  elle  envoie  F expression  de  ses  soucis  et  de  ses  desirs: 

«  20  juin  1827. 
«Mon  pauvre  petit  chou,  je  ne  t'ai  point  6crit  hier,  mais  que  veux  tu  que  jy 
fasse!  je  suis  fatiguee,  humiliee,  emb&t£e,  chagrin ^e,  attristee,  des  mauvais  succes 
de  mon  premier  Concert.    Messieurs  les  Philadelphie ns  sont  des  ....  ne  me  fais 
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pas  dire  quoi,  car  je  pourrais  dire  quelque  blaspheme.  Je  ne  mange  pas  beaucoup, 
car  au  lieu  de  venir  pour  me  reposer,  je  suis  venue  pour  Stre  tracassle.  Je  ne 
vais  pas  a  cheval,  car  on  ne  va  point  ici,  je  suis  all£e  au  ScoolkiU  mountain*,  et 
j'ai  va  la  prison  et  les  Water  works,  et  le  museum;  voila  tout,  dis  moi  si  Roeik 
vient,  car  je  suis  malheureuse  dans  l'attente.  Je  ne  vois  pas  le  temps  ou  j'irai 
te  rejoindre,  je  veux  absolument  me  reposer,  car  ici,  il  faut  §tre  toute  la  jouroee, 
habill£e  des  le  matin,  pour  recevoir  les  visites  que  Ton  vient  me  faire.  II  me  faut 
le  bon  air,  et  la  solitude.  Embrasse  Mm*  Wainivright  et  son  x'tpoux.  J'ai  les  blue 
devils  horriblement  aujourd'hui,  j'ai  les  nerfs  agac£s  d'une  maniere  guignonante. 
J'aurais  bien  voulu  me  pendre  ...  a  ton  eou . . .  mais  bernique.  Parle  moi  du  bon 
vieux  Mr.  Fauterfmk.  Main  tenant  ne  me  gronde  pas  de  ne  t'avoir  pas  fait  avoir 
de  mes  nouvelles,  mais  le  diable  bleue,  c'est  lui  qui  Fa  voulu.  II  faut  que  je 
finisse  car  j'ai  en  vie  de  pleurer.  Dis  moi  si  il  n'y  a  point  de  lettres  de  Papa  et 
Hainan,  on  dit  ici  qu'il  est  arrive*  a  New  York,  parle-m'en,  pour  V amour  de  Dieul 
Si  tu  savais  comme  j'ai  du  chagrin  de  devoir  reparaitre,  au  teatre,  et  d'etre  dans 
la  certitude  que  cela  ira  mal!  n'en  parlons  plus  car  la  t£te  me  tourne. 

« Adieu  chou  ta  femme  qui  embrasse  son  homme  M.  F.  Malibran.* 

Le  22  juin,  a  minuit,  elle  tient  a  donner  de  ses  nouvelles,  surtout  dans 
le  but  de  tenir  son  mari  en  haleine: 

<Le  vieux  papa  Teisseire  grogne  parce  qu'il  dit  qu'il  est  trop  tard,  et  ne  veut 
pas  que  je  t'£crive,  mais  comme  je  ne  pourrais  pas  t'eerire  et  d'ailleur  dimanche 
je  serais  entente,  car  samedi  je  pourrais  mourir  de  fatigue.  Je  suis  passablement 
satisfaite  avec  mon  orchestre,  tout  va  bien  excepte  moi  qui  suis  fatiguee  a  n'en 
pouvoir  plus.  Nous  partirons  Mardi  a  6  heures  du  matin,  je  voulais  partir  Lundi, 
mais  bernique,  Mr.  Tesseire  ne  peut  pas  partir  que  mardi.  Je  ne  vais  pas  etre 
longue,  car  le  temps  passe  et  je  do  is  me  lever  a  8  heures  demain.  J'ai  a  repeter 
avee  l'orchestre  demain  a  11  heures,  j'ai  a  me  tranquilizer. 

«M'as  tu  jamais  connue  tranquille?  ni  moi  non  plus.  Adieu  je  t'em  brass  e  de 
tout  mon  petit  coeur  endormi,  et  les  ieux  remplis  de  sommeil,  je  te  baise  en 
bail  1  ant.    Adieu. 

« Touts  te  disent  bien  des  choses,  embrasse  Venus  et  sa  suite.  L' amour  chante . . . 

Maria.* 

L'amour  chante?  Non,  les  sens  seuls  parlent  chez  Maria,  car  nous  la 
verrons  plus  tard  declarer  net  qu'elle  n'a  jamais  aim6  M.  Malibran. 

Avant  de  revenir  a  New-York,  elle  6crit  de  Bloomingdale,  dans  le  courant 
de  Juillet  1827: 

«Mon  cher  petit  chou.  Comme  tu  es  mechant  de  m'ecrire  en  foirel  comme 
9a,  a  la  bate;  je  suis  sure  que  le  fameux  lambert  pourrait  passer  entre  chaque 
ligne.  Je  me  porte  a  merveille  je  mange  comme  une  Ogresse,  je  bois  comme 
une  ivrogne,  je  cours  comme  un  cerf,  je  nage  comme  un  poisson,  je  chante 
comme  une  sirene,  je  monte  a  cheval  comme  Napoleon  (qui  fut)  et  je  dors 
comme  une  marmotte.  11  vient  de  me  venir  une  id£e.  Je  me  rap  elle  que  le 
Bon  Dr.  Durius  de  Philadelphie  s'est  donne  beaucoup  de  mal  pour  moi  qu'il  a  laisse* 
un  tat  de  patients  pour  moi,  et  il  me  semble  juste  que  je  lui  derive  a  ce  sujet, 
en  lui  demandant  mille  fois  pardon  de  l'oabli  que  j'ai  fait,  qu'6tant  malade,  je 
n'ai  pas  pense  dans  le  moment,  mais  que  maintenant  etant  retablie  et  sachant 
toutes  les  obligations  que  je  lui  avais,  je  le  prie  de  vouloir  bien  accepter  60  dollars 
non  comme  aquitee  de  ma  dette  envers  lui,  mais  comme  une  faible  marque  de  ma 
reconnoissance.  Je  te  parlerai  de  ca  a  mon  retour,  vois  petit  coquin,  combien 
de  choses  je  puis  te  dire  dans  la  moi  tie  du  papier  que  tu  m'envois  si  blanc.  Je 
t'en  veux  pour  cela  petit  chou,  mais  9a  n'empeche  pas  les  sentiments.  Ne  manque 
pas  de  faire  visite  au  bon  Pere^Gibbs,  et  £cris  pour  moi  a  la  jolie  Mme  Teisseire 
et  a  son  bon  mari ;  n'oublie  pas  de  leur  marquer  a  chaque  fois  combien  je  snis 
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reconnoissante  a  cette  bonne  famille  de  leur  bontes  pour  moi,  rapelle  moi  au  sou- 
venir de  sea  dames  la  ba  a  Orange  Springe  et  je  te  kisse  mille  fois  bon  petiot 
tou  tout  a  moi  ta  folle  femme 

F.  M.  Malibran.* 

II  est  probable  que,  de  retour  dans  la  capitale  des  Etats-Unis,  Maria  ne 
reparut  pas  but  le  theatre.  Les  affaires  de  son  mari  6taient  plus  embrouillees 
que  jamais,  et  la  vie  int£rieure  devait  etre  peu  agr6able.  C'est  alors  que 
la  Malibran  songea  a  conquerir  Paris.  Le  negociant  failli  n'  essaya  meme 
pas  de  retenir  sa  femme.  II  la  sentait  de  taille  a  se  creer  une  situation 
enviable  et  il  escomptait  d'avance  les  nouveaux  secours  qu'il  pourrait  recevoir 
de  cette  enfant  de  dix-neuf  ans. 

En  Octobre  Maria  quitta  done  l'Amerique  et  le  12  novembre,  sur  mer, 
elle  Scrivait  a  Malibran: 

«40me  degre*  de  longitude  a  moitie  chemin  —  1827. 
«Mon  bon  petit  ami,  mon  cher  petit  chou.  II  faut  que  je  te  fasse  mille  et 
mille  apologies.  Le  cruel  jour  de  notre  separation  mon  cceur  n'eut  pas  la  force 
de  rien  dire.  Je  suis  partie  sans  te  dire  tant  de  choses  que  j'auraiB  voulu  te 
dire,  mais  la  contrainte  dans  laquelle  je  me  suis  retenue  pour  ne  pas  te  faire  de 
la  peine  m'a  empeche'  de  rien  laisser  appercevoir  qui  put  te  faire  de  la  peine. 
Nous  avons  eu  tout  le  terns  jusqu'a  present  bon  vent,  10  milles  par  heure,  jusqu'a 
douze.  Aujourd'hui  je  me  porte  bien;  j'ai  Ite*  tout  le  terns  malade,  plus  que  je 
ne  puis  te  le  dire.  Chaste  lain  a  £te,  et  est  encore  malade,  si  malade  que  Bitot 
qu'il  mange  un  peu,  il  le  rend  tout  de  suite,  et  il  est  bien  ennuyeux,  il  ne  fait 
que  cracher  mais  d'une  maniere  a  faire  vomire.  Victoire  se  porte  bien  tout  le 
terns.  Dis  moi  cher  ami,  comment  t'occupes  tu?  que  fais  tu?  d'abord  tu  penses  a 
moi,  ensuite  tu  reves  de  moi,  et  puis  tu  paries  de  moi  avec  tee  (amis)  voila  qui 
est  bien,  mais  je  veuz  apprendre  que  tu  te  soignes,  je  vein  savoir  ou  tu  demeures, 
et  je  veuz,  et  ezige  que  tu  t'amuses.  J'ai  un  peu  mal  au  coeur,  et  je  finis  jusqu'a 
la  premiere  fois  que  je  me  trouve  mieux.    Adieu  pour  le  moment. 

le  20  novembre. 

«Mon  cher  bijou,  je  n'ai  pas  continue  de  t'ecrire  comme  je  me  l'etais  propose, 
pour  une  bonne  et  meme  deux  raisons. 

« D'abord  parce  que  j'ai  6t£  malade,  et  l'autre  parce  que  le  roulis  du  batiment 
m'en  a  emp£che\  II  y  a  7  jours  que  nous  avone  vent  contraire  et  par  consequant 
nous  ne  marchons  pas  du  tout,  je  te  dirais  que  Victoire  se  porte  comme  un  charme 
et  qu'elle  me  soigne  bien,  elle  est  bien  j  en  till  e  petite  femme  et  j'en  suis  fort 
contente.  Je  pense  a  toi  matin  et  soir,  une  fois  par  jour,  c'est  a  dire  depuis  le 
matin  jusqu'au  soir,  je  barbouille  un  peu  parce  que  nous  peuchons  dans  ce  moment 
un  petit  peu,  et  que  cela  me  derenge.  J'ai  bien  besoin  de  te  voire  maintenant, 
cela  est  naturel,  mais  c'est  un  de  ces  besoins  non  pour  le  mondain,  mais  pour 
toi  meme,  ton  bon  petit  coeur.  je  ne  doute  pas  pense  a  moi,  et  peut-etre  verse 
quelques  larmes!  ....  0!  mon  bon  Dieu!  je  voudrais  que  tu  pusses  lire  dans  ma 
pens£e  petit  ami  tu  m'en  aimerais  d'a vantage.    Je  finis  pour  a  present. 

cfl  y  a  13  jours  que  je  t'ai  dit  <je  finis  pour  a  present*.  J'ai  ete  malade,  ou 
bien  le  roulis  m'a  empeche  de  suivre.  Nous  sommes  au  25  novembre.  Peut  etre 
arriveron8  nous  domain  ou  l'apres  demain.  J'ai  besoin  de  te  voire  de  te  dire  mille 
choses  ecris  moi  un  paquet  de  6  Pages.  Salue  touts  (roes  amis)  hem!)  Mm*  Brugiere, 
et  ces  messieurs  qui  sont  nos  amis.  Mr.  et  Mm®  Etienne.  Je  t'en  prie  laisse  moi 
savoir  comment  tu  avances  avec  tes  -cr^anciers. 

«Rapelle-moi  au  souvenir  de  ton  frere,  fait  lui  bien  sentir  ce  qui  m'en  coute  de 
t'avoir  quitted  dis  lui  combien  il  est  dur  de  se  separer  des  personnes  que  Von  aime, 
de  toi.  Pauvre  ami.  Je  t'assure  que  je  n'ai  jamais  eu  une  passion  pour  toi  comme 
je  te  l'ai  deja  dit,  mais  depuis  que  je  ne  suis  plus  aupres  de  toi,  tes  bonnes. 
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qualites  se  presentent  tellement  vivement  a  mon  esprit  que  je  vois  que  je  m'etais 
trompee  en  croyant  que  je  ne  t'aimais  que  fid&lement.  Le  coeur  me  tourne  bon 
ami  je  te  quitte  pour  un  peu  de  temps. 

«Nous  sommes  enfin  arrives  au  havre  hier  au  soir  le  28,  a  5  heures.  —  Je  suis 
beaucoup  engraissee  et  j'ai  de  bonnes  couleurs  comme  une  bonne  grosse  mere, 
je  ne  te  dis  que  9a  pour  le  moment,  je  t'embrasse  de  tout  mon  coeur  et  toute 
mon  ame.  M.  Felieie  Malibran. > 

Partie  seule,  sans  guide,  sans  protection,  la  tres  jeune  femme  ne  pouvait 
guere  passer  inapercue  sur  le  batiment  qui  l'amenait  en  France.  EUe 
s'y  trouva  en  butte  a  des  assiduites  compromettantes.  C'est  ce  qu'elle  apprend 
a  son  mari,  des  qu'elle  est  installed  a  Paris,  chez  sa  belle-sceur,  rue  Neuve 
Saint-Eustache  23. 

•Paris,  13  DScembre  1827. 

«Mon  bon  petit  Eugene.  J'ai  recu  un  lot  de  tes  aimables  lettres  qui  m'ont 
bien  fait  plaisir.  Je  te  dirai  que  des  le  premier  jour  que  je  suiB  arrived  a  paris 
chez  l'aimable  famille  a  comencer  par  Ghastelain  et  a  finir  par  Victor  je  tutoie 
tout  le  monde  dans  la  maison.  Je  suis  comme  un  cok  en  pate.  La  bonne  Maman 
Chastelain  que  j'apelle  maman,  la  vieille  fille  Jenni  ta  soeur  que  j'appelle  vieiile 
fille,  jenni  ma  niece,  Clemence  l'autre  niece,  mon  neveu  Alfonse  qui  se  marie  avec 
MM0  Zemino,  tout,  jules  meme  est  jentil,  et  touts  me  tutoyent.  Quel  plaisir  cela 
me  fait!  il  ne  me  manque  absolument  que  toi,  pour  que  cela  soit  au  nex plus  ultra. 
Mon  bon  frere  est  arrive  le  10  au  soir.  Quelle  joie!  quel  bonheur!  il  ne  me  manque 
que  toi!  avec  cela  la  perspective  d'avoir  Papa  Maman!  ma  petite  6oeur!!  Je  te 
dirai  que  la  lettre  qu'Eveline  t'a  6crite  t'a  tourne  le  tete.  Quelle  frayeur  tout  a. 
coup!  toi  qui  me  connais,  crois  tu,  la,  de  bonne  foi  que  si  je  m'engajais  au 
Teatre  et  que  tu  n'y  fusses  pas  j'aurais  a  craindre  des  seductions,  et  toutes  les 
choses  dont  E.  t'a  farci  la  tete!  Tu  n'y  penses  pas  mon  ami.  Si  j'avais  des  dis- 
positions a  etre  mauvaise  ou  a  me  laisser  entraSner  par  la  seduction,  tu  serais  lat 
le  Phre  Eternel  y  serait  aussi,  que  cela  n'y  ferait  rien.  Ainsi  mon  bon  petit  ami 
tranquilise  toi,  et  prepare  toi  a  entendre  mes  noma  et  prenons  un  de  ces  quatre 
matins,  sur  les  aficbes.  Tu  sents  bien  que  si  Ton  me  fait  des  offres  avantageuses 
pour  le  teatre,  soit  a  Londres,  eoit  a  paris,  je  ne  perdrais  pas  de  beaux  engage- 
ments pour  des  frayeurs  paniques  qui  te  prennent  tout  &  coup.  Je  te  dirai  que 
Rossini  fait  son  possible  pour  m'engager  au  grand  Teatre.  Je  t'ecrirai  tout  cela 
un  de  ces  jours.  Encore  une  fois  mon  cher  petit  mari,  mets  toi  bien  dans  la  tete 
que  je  ne  veux  que  te  qui  est  bien.  Jamais  quand  meme  les  anges  du  ciel  vien- 
draient  me  tenter  je  r£sisterai  comme  S*.  Antoine.  Je  ne  veux  pas  t'en  dire  d'avan- 
tage  a  ce  sujet  parce  que  il  vaut  mieux  te  prouver  ce  que  je  te  dis  que  d'en  trop 
parler.  Au  reste  je  te  dirai  que  j'ai  deja  fait  mes  epreuves.  M6fie  toi  de  Mr 
Morlot  et  dis  &  Mr  et  Mm«  Condat  de  prendre  garde  a  ce  qu'il  pourrait  leur 
dire,  car  il  m'en  veut,  n'ayant  pas  £te  aussi  bonne  et  aimable  qu'il  aurait 
voulu,  lui  et  un  certain  comte  de  Bouille  diront  tout  le  mal  qu'ils  pourront 
de  moi,  ils  m'ont  6crit  des  lettres.  Les  premieres  ne  connaissant  pas  1  Venture 
je  les  ai  ouvertes,  montrSes  ou  a  Chastelain  ou  a  la  famille  et  puis  je  les  ai 
renvoyees  sous  enveloppe.  Mr.  Morlot  m'a  bien  dit  que  si  je  le  noircissais  auprea 
de  toi  il  serait  force  de  dire  des  vented  dures  pour  moi,  je  ne  sais  ce  qu'il 
veut  dire,  mais  en  tout  cas ,  son  amour  propre  offense  saura  bien,  inventer  de* 
verites.  Au  reste  touts  les  passagers  qui  s'6taient  appercus  du  manege  que  fesaient 
ces  deux  messieurs  s'en  sont  moqu6s  d'une  jolie  facon. 

«Je  te  dis  tout  cela  parce  que  je  pense  que  t'en  amuseras. 

«Je  jouis  de  beaucoup  de  consideration  dans  Paris,  cela  me  fait  plaisir  parce 
que  je  la  merite  du  cdte  que  tu  desires.  Ne  me  demande  pas  trop  de  details  car 
je  ne  sais  pas  en  donner.    Cependant  je  t'ecrirai. 

<Fais  comme  ma  mere  qui  me  dit:  6cris  moi  souvent  et  peu,  mais  il  me  suffit 
d'avoir  de  tes  nouvellea.    Quand  a  toi  qui  n'as  rien  a  faire  dis  moi  tout  en  details 
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Adieu  mon  bon  petit  ami  tu  ne  te  plaindras  pas  j'espere  de  moi,  j'Scris  bien  serve 
et  beaucoup.    Adieu  encore,  pour  peu  de  temps,  je  t'embrasse  de  tout  mon  cceur. 

ta  femme  qui  t'aime 

Maria  Felicia  Malibran.* 
«P.D.  Don  Fabian  est  un  coquin.    Je  te  contrai  9a.* 

Maria  s'est  jure*  de  tirer  profit,  sans  retard,  de  son  talent  prodigieux.  EUe 
a  connu  autrefois,  6tant  enfant,  la  comtesse  Merlin,  a  qui  Garcia  donna  des 
lecons  de  chant.  Elle  va  la  trouver,  sollicite  son  appui,  se  voit  recue  affectueu- 
sement  et  lancee  de  suite  dans  les  salons  les  plus  notables.  Des  le  29  d£cembre, 
elle  peut  annoncer  les  brillants  r&ultats  de  ses  premieres  soirees: 

♦Mon  cber  petit  eugene. 

«J'ai  eu  le  plaisir  de  recevoir  plusieurs  de  tes  lettres.  Tu  sauras  que  j'ai 
chante  dimancbe  passe"  chez  Mm«  la  Ducbesse  de  Berry.  M™«  Pizaroni,  M*.  GaJli, 
Mr  Levasseur,  M1*6  Blasis  et  Mr  Donzelli.  J'ai  fail  fureur.  M**  Pizaroni  a  beau- 
coup  de  talent.  Mais  elle  est  laide  tres  laide  et  fait  des  grimaces  en  chantani 
Comme  je  suis  un  peu  passable  et  que  je  ne  fais  pas  de  grimaces,  cela  seul 
pourrait  m'assurer  du  succes,  mais  sois  tranquille,  ce  n'est  pas  cela.  J'ai  chants 
en  suite  chez  la  Comtesse  Merlin,  qui  a  eu  une  belle  reunion,  et  ou  j'ai  eu  tout 
le  succes  au  quel  je  pouvais  haspirer.  On  ne  parle  que  de  ma  methode,  ma  voix, 
ma  maniere  de  cbanter,  Ton  me  nomme  digne  remplacante  de  Mm«  Pasta,  et  Ton 
me  reconnoit  beaucoup  d'avantages  sur  elle.  Tu  vas  me  dire:  Voila  que  la 
flatterie  gagne  sur  toi,  et  tu  te  laisses  s£duire  par  des  louanges.  Rassure  toi  mon 
ami.  Ce  sont  des  Dames,  je  ne  die  pas  qu'il  n'y  ait  pas  de  Messieurs.  Mais  quand 
Rossini,  quand  M»e  Rossini  qui  de  sa  vie  ne  fait  un  compliment,  vient  a  bras 
ouverts  devant  une  nombreuse  society,  m'embrasser,  me  faire  mille  compliments, 
que  je  vois  que  tout  le  monde  est  encnante,  que  tout  le  monde  en  parle  apres  et 
me  dit  que  j'ai  eu  tant  de  succes,  c'est  une  raison  pour  que  je  croye  quelque 
chose,  au  reste  ne  crains  pas  que  j'en  prenne  de  l'orgeuil,  et  que  je  me  tienne 
pour  grand  chose  en  mon  petit  particulier.  Au  surplus  ce  qui  peut  te  faire  juger 
de  mon  succes,  c'est  que  chez  Mme  Merlin,  etait  Mr.  Laurent,  Directeur  du  theatre 
Italien,  et  si  tot  qu'il  m'a  entendue,  il  m'a  parle*  pour  tacher  de  m1  engager  au 
Bouffe.  II  est  directeur  en  meme  temps  du  Theatre  de  Londres,  Je  te  pr£viens 
que  s'il  m'engage  probablement  il  voudra  m'engager  pour  son  Theatre  la  bas.  Sois 
tranquille,  je  te  vois  deja  inquiet.  II  faut  absolument  que  je  sache  quand  j'aurai 
le  bonheur  de  me  joindre  avec  toi,  parce  que  je  pourais  dire  dans  l'engagement 
que  je  n'irai  a  Londres  que  quand  tu  viendras,  a  telle  ou  telle  epoque. 

cJe  suis  charmee  de  ma  famille. 

<Je  leur  ai  fait  a  touts  un  petit  cadeau  pour  le  jour  de  l'An.  A  la  grosse 
mere,  une  paire  de  boucles  d'oreille.  Aux  deux  soeurs  des  janettes,  aux  neveux 
des  petites  ^pingles;  seulement  pour  souvenir. 

« Comment  se  portent  les  Dames  Brugiere  et  les  Chasournes?  Je  m'inquiete 
beaucoup  de  cette  bonne  famille.  Paries  tu  souvent  de  moi?  Tu  veux  savoir 
quelle  est  Timpression  que  me  fait  Paris.  Tu  le  sauras  de  suite.  D'abord:  jolis 
chapeaux,  Bonnets  &a,  Belles  robes  &a.  Jolis  bijoux  dans  les  Boutiques  dans  les- 
quelles  je  ne  regarde  jamais  crainte  de  tentation.  A  franchement  parler,  je  n'aime 
pas  autant  Paris,  que  New  York.  On  a  des  amis  dans  Paris,  mais  ils  sont  trop 
bien.  Les  Dames  joliment  habill£es  dans  un  joli  n6glige\  negligamment  prepare 
d'une  heure  avant,  il  me  semble  que  je  ne  puis  trouver  une  Mme  Brugiere,  ni  une 
Mrae  Wainwright!  J'ai  et^  chez  Mme  Davillier,  que  tu  as  connue,  he*  bien!  c'est, 
sans  doute,  une  femme  aimable,  mais  par  exemple,  tout  en  me  disant  «je  suis 
trop  vieille  pour  porter  de  jolies  choses  comme  vous>  elle  se  lance  des  coups 
d'oeih  qui  disent  <je  ne  suis  pas  si  vieille  que  je  veux  bien  le  dire».  Tu  com- 
prends  que  ce  n'est  pas  ce  qui  me  convient.  He  bien!  elles  sont  a  peu  pres 
comme  cela  les  Dames  de  Paris,  pas  toutes  cependant. 
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«Ne  me  demande  pas  beaucoup  de  details,  mais  donne  m'en  r-  a  Benini  (le 
petit)  je  1' em  brae  se  parce  que  c'est  sans  le  moindre  danger  surtout  a  cette 
distance. 

«M.  Lemoine  et  toute  la  famille  te  salaent. 

<Je  me  porte  bien.  J'ai  un  concert  le  12,  payant,  mon  prix  est  de  2  cents 
60  francs  par  concert. 

« Adieu,  mon  cher  Eugene,  je  t'embrasse  de  tout  de  tout  mon  ccenr 

Maria  Felicie  Malibran.* 

« Viens  vite  et  fais  moi  savoir  a  quelle  epoque  tu  viens.  Jenny  t'ecrit.  —  Mon 
firere  te  dit  mille  choses.» 

La  jeune  canta trice  remarquee  par  Rossini,  alors  tout-puissant  a  l'Opera, 
ne  pouvait  manquer  de  recevoir  des  propositions.  Justement  Mme  Cinti- 
Damoreau  vient  de  quitter  l'Academie  de  Musique  et  F6tis  qui  deplore  ce 
depart  annonce  quil  se  pr&ente  une  remplacante  possible.  «  C'est  Mme  Milli- 
bran  (sic),  fille  de  Grarcia,  arrivee  recemment  a  Paris.  Son  talent  est  remar- 
quable,  et  le  long  sejour  qu'elle  a  fait  a  Paris  dans  son  enfance  lui  rend 
la  langue  francaise  familiere;  mais  les  conditions  qu'elle  impose  paraissent, 
dit- on,  fort  dures  a  l'administration  (on  parle  de  cinquante  mille  francs 
d'appointemens  et  de  quatre  mois  de  cong£).  On  assure  qu'  on  lui  a  offert 
trente  cinq  mille  francs  et  un  congl  de  trois  mois.  Si  Ton  ne  peut  reussir 
a  conclure  cet  engagement,  je  serais  tente"  de  conseiller  d'accorder  a 
Mlle  Garcia  tout  ce  qu'elle  demande,  afin  d'avoir  quelqu'un  qui  assure  l'avenir 
de  l'6tablissement  et  qui  fasse  recette,  si  je  ne  savais  que  ces  sortes  d'exemples 
sont  dangereux ;  car  apres  les  talens  indispensables  viennent  les  talens  utiles, 
qui  ont  aussi  leurs  pretentions.  C'est  un  grave  mal  que  cette  augmentation 
progressive  du  traitement  des  acteurs;  c'est  par  la  que  perissent  toutes  les 
entreprises  theatrales;  mais  ce  mal,  qui  est  la  consequence  de  la  rarete*  des 
sujets,  ne  cessera  que  lorsqu'on  aura  pris  des  mesures  utiles  pour  former 
beaucoup  de  chanteurs.» 

Maria  ne  sera  pas  engagee  a  l'Opera,  mais  on  l'y  entendra  bientot  dans 
une  soiree  a  benefice.  C'est  ce  qu'elle  annonce  a  son  mari,  le  11  Jan- 
vier 1828: 

«Mon  bon  petit  Eugene, 

«J'ai  une  grande  nouvelle  a  t'annoncer!  Je  debute  ce  14  Janvier  pour  le  bene- 
fice de  notre  ancien  ami  Mr.  Galli,  dans  le  r61e  de  Semiramide,  opera  de  Rossini. 
Tout  le  monde  est  enchante  de  moi;  je  ne  recois  que  des  compliments  et  Ton  me 
trouve  un  talent  superbe! 

«Je  suis  aim6e  deja  par  les  Dames  (et  les  messieurs)  ne  te  faches  pas.  Je  puis 
t'as8urer  que  je  jouis  de  beaucoup  d'estime.  Et  c'est  a  quoi  j'aspire ;  Dis  cela  a 
la  bonne  Madame  Brugiere,  je  suis  sure  qu'elle  sera  contente  de  moi;  tu  n'as  pas 
l'id£e  comme  Ton  cherche  a  m'engager  au  theatre  Italien.  Je  te  previens  que  des 
qu'il  s'offrira  un  bon  engagement  pour  le  tbeatre  Italien,  je  m'engage  et  n'ayes 
pas  peur.  Je  suis  toujours  avec  la  bonne  famille  que  j'aime  de  tout  mon  coeur. 
la  grosse  mere  Chastelain  m'accompagne  avec  Victor  par  tout;  quelque  fois  elle 
ne  peut  pas,  alors  je  suis  avec  Victor.  Tu  vois  que  tout  va  bien.  Ainsi  comme 
Ton  me  voit  toujours  bien  entour6e,  Ton  ne  pense  pas  settlement  a  moi,  je  t'Scris 
peu  cette  fois  ici.  Je  suis  toute  occupee  de  mon  rdle.  Adieu  mon  bon  petit  ami 
aime  moi  bien  et  fais  moi  savoir  au  juste  quand  tu  seras  de  retour. 

«Ta  femme 

Maria.> 

Comme  on  le  voit,  l'inquiStude  de  la  Malibran,  c'est  de  passer  pour  impeccable 
aux  yeux  de  son  mari.  A  cela,  il  y  a  une  raison  que  Ton  decouvrira  bientot. 
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Sa  soiree  a  l'0p6ra  avait  6t6  pour  elle  l'occasion  d'un  triomphe  public 
mais  discute  dans  la  presse.     Aussi,  des  le  lendemain  6crit-elle: 

«  16  J.  Paris.  1828. 
«Mon  cher  Eugene, 

«Je  t'ecris  deux  mots  seulement  pour  te  dire  que  j'ai  debute*  hier  au  soir, 
quant  a  savoir  si  j'ai  eu  du  succes,  je  te  le  laisse  apprendre  par  d'autres  que  par 
moi,  cela  ne  me  regarde  pas.  Je  ne  suis  pas  engaged,  j'ai  joue*  a  l'occasion  du 
benefice  de  Monsieur  Galli,  encien  ami  de  mon  pere. 

«Rappelle  toi  Eugene,  que  tu  dois  m'£crire  pour  me  faire  savoir,  quand  tu 
arrives.  Tu  n'as  pas  d'idee  comme  je  suis  assise  pour  m'engager  soit  au  theatre 
Italien,  soit  a  l'Op£ra. 

« Je  ne  veux  sous  aucun  pr£texte  m'engager  au  dernier.  Pas  pour  des  millions. 
A  l'autre  c'est  different,  je  te  pre>iens  que  si  Ton  me  fait  des  offres  brillantes,  je 
iri engage  de  suite. 

«Mon  frere  s'en  va  en  Italie. 

cRapelle  toi  Eugene  quand  tu  arriveras  dans  ce  Pays  de  te  bien  porter,  souviens- 
toi  que  fat  ete  malade  par  ton  imprudence. 

«Je  ne  me  fie  pas  trop  a  la  tienne  et  quoique  tu  as  beaucoup  d'exp£rience,  tu 
commets  des  fautes  et  tris  grandes  fantes. 

c  Je  me  porte  beaucoup  mieux  que  quand  fetats  a  New  York. 

« Adieu  mon  ami  je  t'embrasse.  Maria  Malibran.* 

Le  termes  de  cette  lettre  cachent  un  mystere  intime  demeure"  inexplique\ 
Quoi  qu'il  en  soit.  la  tendresse  de  naguere  a  fait  place  a  une  since>ite*  un  pen 
brut  ale.  Le  «cher  petit  chou>  est  raye  du  vocabulaire  de  Maria.  Ce  chan- 
gement  vient-il  du  fait  des  griefs  qu'  elle  peut  invoquer  contre  son  mari, 
ou  bien,  choySe,  adul£e,  recherch6e,  a-t-elle  au  fond  du  cceur  un  nouvel 
amour  naissant?     Je  l'ignore. 

Son  apparation  a  cote*  de  Mmc  Pisaroni,  de  Galli,  de  Miss  Smithson,  de 
la  Sontag  et  de  Bordogni,  avait  provoqu6  des  critiques  parmi  lesquelles  je 
retiendrai  celles  de  F6tis,  alors  fort  6coute*  comme  r£dacteur  de  la  Bevue 
Musicals: 

«Une  grande  reputation,  disait-il,  faite  par  les  joumaux  strangers  et  des  succes 
de  society,  avait  precede  le  debut  de  Mme  Mallibran;  ces  sortes  d'avant-coureurs 
sont  quelquefois  funestes  au  succes,  car  le  public  n'aime  pas  qu'on  pr6vienne 
ses  jugemens:  dans  cette  circonstance  ils  n'ont  pas  nui.  Des  applaudissemens 
vigoureux  ont  accueilli  la  cantatrice  a  son  entree  en  scene.  Sa  taille  e"lev6e  et  la 
r6gularite  de  ses  traits  avaient  pre>enu  en  sa  faveur.  La  maniere  noble  et  ferme 
dont  elle  a  dit  sa  premiere  phrase,  fra  tanti  regi  e  popoli,  ajustifie"  d'abord  l'accueil 
qu'on  lui  avait  fait;  mais  la  phrase  si  difficile  trema  il  tempio  a  6t£  pour  un  6cueil 
qu'elle  n'a  pu  surmonter.  Cette  phrase  est  ingrate  et  n'est  pas  faite  pour  les  voix; 
toutes  les  cantatrices  qui  ont  joue"  le  rdle  de  Semiramis  a  Paris  y  ont  6choue\ 
Mme  Mallibran,  effrayee  par  cet  £chec,  n'a  pas  meme  tente*  de  vaincre  la  difficulty 
a  la  seconde  reprise;  elle  a  laisse  tomber  sa  voix,  a  termine  le  morceau  sans  effet, 
et  a  fait  sa  sortie,  laissant  le  public  dans  l'ind£cision  et  le  m£contentement. 

«  .  . .  Sa  rentr6e  fut  tres  froide;  mais  les  dispositions  du  public  ne  tarderent 
point  a  changer,  car,  dans  V andante  de  l'air  Bel  raggio  Lusinghier,  la  jeune  canta- 
trice mit  une  telle  6nergie,  deploya  une  voix  si  6tendue  et  si  sonore  en  quelques 
parties,  en  fin  fit  entendre  des  traits  d'une  telle  hardiesse,  que  le  public  fut  vaincu, 
et  pas s a  de  la  froideur  la  plus  d£daigneuse  a  l'enthousiasme  le  plus  immode>6. 

cA  mesure  que  la  confiance  revenait  a  Mm«  Mallibran,  elle  hasardait  de  plus 
grandes  difficult^,  et  bien  tot  son  courage  se  changea  en  t6me>ite\  Des  applaudisse- 
mens tels  que  je  ne  me  rappelle  pas  d'en  avoir  entendu  de  semblables  la  r£com- 
penserent  de    ses  efforts,   et  l'indemniserent  avec  usure  de  son   premier   d6but. 
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II  faut  le  dire,  le  public,  dans  cette  circonstance,  a  fait  preuve  d'un  deTaut  de 
gout  egal  a  celui  que  M™  Mallibran  avait  montrS  dans  cette  profusion  de  traits. 
Lor s  m&me  que  me 8  fonctions  de  journaliste  ne  m'obligeraient  pas  a  dire  ce  que  je 
crois  fctre  la  ve'rite',  l'amitte  qui  me  lie  au  pere  de  Mme  Mallibran  me  ferait  un 
devoir  de  lui  parler  avec  franchise.  Je  lui  dirai  done  que  la  nature  l'a  dotee  des 
quality  les  plus  precieuses;  d'une  voix  rare  qui  rSunit  lee  sons  vigoureux  du  plus 
beau  contralto  a  ceux  du  soprano  le  plus  aigu  (car  cette  voix  embrasse  toute 
1'etendue  comprise  entre  le  re  grave  du  contralto  et  le  contre-re);  que  sa  facility 
a  faire  les  traits  les  plus  difficiles  est  prodigieuse;  que  sa  riche  imagination  hi 
fournit  des  fioritures  neuves  et  elegantes;  enfin,  qu'elle  a  de  Tame  et  de  la  verve; 
inais,  malgre  to  a  8  ces  avantages,  son  chant  est  absolument  depourvu  de  gout  et 
de  nigthode.  Ses  ornemens  qui  serai ent  bons,  pris  isotement,  sont  incoh£rens  et 
ne  so  lient  point  ensemble.  Sa  respiration  n'est  point  assez  m£nag£e,  et  souvent 
elle  lui  manque  quand  elle  serait  necessaire,  ce  qui  l'oblige  a  alt£rer  continuelle- 
ment  les  mouvemens. 

cM">e  Mallibran  n'a  que  dix  neuf  ans;  elle  arrive  de  l'Amerique  du  Nord,  ou 
les  modeles  lui  ont  manqu£;  elle  n'a  done  besoin  que  d'entendre  et  de  ne  pas 
dedaigner  les  conseils  de  l'exp^rience,  pour  arriver  au  plus  haut  degr6  dans  son 
art.  J'avoue  que  la  s^vSrite"  de  mes  remarques  pourra  paraftre  au  moins  singuHere 
a  cette  cantatrice,  apres  le  succes  ^c) atari t  qu'elle  a  obtenu  dans  la  representation 
du  14,  maie  e'est  precis^  ment  pour  la  pr£munir  contre  l'opinion  que  ce  succes 
pourrait  lui  donner  d'elle-m£me,  que  je  crois  devoir  lui  tenir  ce  langage.> 

Ce  langage  6tait  celui  d'un  sot.     On  ne  met  pas  le  glnie  en  lisieres. 

De  son  cot6,  le  fantaisiste  r£dacteur  des  Annates  du  Commerce  disait,  a 
propoB  de  cette  soiree,  en  visant  Mmes  Malibran,  Sontag  et  Pisaroni: 

«U  y  avait  bien  la  trois  cabales  qui  poussaient  tour-a-tour  des  cris  d'admiratdon 
a  Stouffer  presque  les  trombonnes  et  les  trompettes.  C'6taient  des  joies,  des 
trepignemens,  des  grincemens  de  dents!  .  .  .  Je  me  suis  esquiv^  apres  la  Semira- 
mide,  tout  Stourdi  et  comme  ivre.  .  . .  Je  n'ai  done  vu  que  Madame  Malibran;  je 
parle  du  reste  par  oul'-dire  et  par  experience.  Madame  Malibran  done  est  une 
jolie  femme,  qui  a  une  jolie  voix,  et  qui  sait  e'en  servir  mieux  que  mademoiselle 
Demery.  .  .  Applaudie  faiblement  a  son  entree,  elle  n'a  produit  un  grand  effet 
qu'au  second  acte;  alore  on  aurait  dit  que  la  vaste  salle  de  l'Op^ra  6tait  remplie 
par  toutes  les  entreprises  de  claqueurs  de  Paris,  de  la  bande  Mouchette,  de  Is 
bande  Henri  et  autre  a  bandes  noires;  inais  en  levant  les  yeux  on  6tait  forc£  de 
les  baisser,  tant  il  y  avait  la  de  femmes  charmantes  et  de  diamans.  C'etait  un 
eblouissement  continuel;  et  tout  ce  beau  monde,  ces  616gans  en  baa  de  soie,  ces 
dames  en  parure  de  bal,  battaient  de  mains  a  coeur  joie.  Le  plus  grand  nombre 
ne  comprenait  pas  un  mot  de  toutes  les  belles  choses  qui  se  chantaient;  maiB 
n'importe,  on  se  pamait  par  ton.  Les  dames  ont  eu  l'honneur  de  la  soiree,  galan- 
terie  a  part.  On  dit  que  miss  Smithson  et  mademoiselle  Sontag  ont  ete  divines; 
elles  sont  coutumieres  du  fait.  Quant  a  Mme  Malibran-Garcia,  V Academic  royale 
de  musique  veut  l'accaparer.> 

Maria  ne  s'occupait  guere  des  critiques  et  des  railleries.  Lasse  de  la 
tutelle  hostile  qu'elle  subissait  dans  la  famille  de  son  mari,  elle  songeait  a 
reprendre  sa  liberty.  Exploited,  elle  l'etait  en  effet  d'une  maniere  ignoble. 
Aussi,  le  6  fevrier  1828,  deux  mois  a  peine  apres  son  arrived  a  Paris,  elle 
6crivait  a  son  mari  la  lettre  qu'  on  va  lire  et  que  je  donne  in  extenso,  pour 
bien  montrer  dans  quel  etat  d'esprit  se  trouvait  Tartiste,  au  lendemain  de 
son  apparition  sur  la  scene  de  1' Opera,  alors  qu'elle  aurait  du  pouvoir 
s'occuper  exclusivement  de  son  art  et  se  preparer  des  debouches  au  theatre : 
«Mon  bon  ami.  II  est  extrSmement  d£sagreable  pour  moi  de  te  faire  savoir 
comme  je  suis  d&agrgablement  log£e  chez  ma  belle  scaur.  D'abord  Mr  Jules  Chastelain 
me  parle  d'un  ton,  comme  si  je  logais  pour  rien,  comme  si  j'Stais  a  charge  a  ma 
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Ijelle  soeur.  J'ai  paye*  da  bel  et  bon  argent  qui  (a  ce  que  je  crois)  est  beaucoup 
plus  que  ma  defense  eet  en  effet.  11  n'y  a  dans  la  maison  que  Jenny,  qui  soit  un 
pea  bien  e*levee,  da  reste  M»*  Chastelain  ainsi  que  son  fils  Clem,  et  Vict,  ne  sa- 
▼ent  pas  se  condaire  comme  il  faut  envers  une  personne,  qui  comme  moi  leur  fait 
bonneur  sur  touts  les  rapports.  Figure  toi  que  depuis  que  je  suis  a  Paris  M»«  Naldi 
a  4te  pour  moi  comme  une  mere;  en  effet  ma  bonne  maman  m'a  6crit,  ainsi  qu'a 
elle,  pour  qu'elle  fit  pour  moi  comme  elle  aurait  fait  avec  sa  fille  mdme,  6tant  8a 
plus  encie*nne  amie  que  nous  connaissons  depuis  douse  ans,  et  a  moi,  me  dormant 
son  adresse  affin  que  j'ai  lie  la  voir,  et  que  je  me  laisse  guider  par  see  bone  con- 
seils  maternels.  Depuis  quelques  jours,  en  effet,  je  m'occupe  entierement  de  mes 
in  terete,  anxquels  je  n'avais  seulement  pas  fait  attention,  cela  a  beaucoup  ettone 
ses  messieurs,  parce  que  touts  les  jours,  presqne  depuis  ce  temps  j'ai  passe  ma  journee 
chez  elle.  Aujourd'hui,  ils  m'ont  fait  des  questions,  en  me  disant  que  je  ne  les 
aimais  plus  comme  dans  le  commencement,  et  qu'ils  n'en  savaient  pas  la  cause, 
j'ai  en  effet,  rlpondu  avec  ma  franchise  hordinaire,  que  je  m'y  ennuyais,  et  que 
j'6tais  bien  maitresse  de  passer  la  journee  on  bon  me  semblait.  et  que  d'ailleur 
ils  savaient  bien  on  j'allais.  Le  mldecin  m'a  beaucoup  recommends  de  me  distraire 
et  de  m'amuser,  parce  que  souvent  quand  je  suis  seule  ou  que  je  m'ennuis,  je 
pleure,  ou  l'apgtit  e'en  va.  Comme  tu  sais  fort  bien  cher  ami,  Mm«  Cha.  Clem. 
M«Ue  Malibran,  Victor  et  Jules,  ne  sont  pas  des  person  nes  agreables  par  leur  soci6te, 
ni  par  leur  bonne  Education.  Victor,  n'a  que  beaucoup  d'habitude  du  monde,  mais 
voila  tout.  II  est  done  bien  naturelle  que  je  me  plaise  ailleur  que  chez  moi. 
Jenny  est  la  seule  jentille,  de  touts.  Je  suis  extremement  f£t£e  par  toutes  les 
dames  de  la  socie'tS.  M»«  la  Comtesse  de  l'£pine  m'a  invite  hier  au  soir  a  dinner 
chez  elle  lundi  prochain  ainsi  que  Victor,  comme  j'6tais  engage* e  pour  un  concert 
payant  qui  doit  avoir  lieu  chez  elle  le  9  mars,  j'ai  tout  de  suite  accepts.  La  com- 
tesse Merlin,  m'a  engage*  pour  son  bal  lundi  prochain.  J'ai  done  montre*  cette 
lettre  a  Victor  lui  demandant  s'il  y  viendrait  ainsi  que  chez  M»*  la  Comtesse  de 
1'Epine  (car  il  faut  te  dire  que  je  leur  montre  toutes  les  lettres  que  j'e*cris  ou 
recois)  et  il  m'a  fait  une  rgponse  qui  m'a  fait  beaucoup  de  peine  et  que  j'ai  crue 
bien  insolente.  Je  veux  bien  (a  t'il  dit)  t'accompagner  quand  tu  auras  des  con- 
certs pay  ante,  mais  pas  a  tea  diner  ni  tes  -bals.  Je  crois,  celon  moi,  que  lorsque 
je  me  fatigue  a  chanter  dans  des  concerts  aux  quels  Mr  Victor  veut  bien  m'ac- 
compagner,  je  dois  pouvoir  aussi  de  temps  en  temps  aller  dans  ces  soci6t£s  qui 
me  sont  agreables,  en  fesant  voir,  en  meme  temps,  que  si  je  suis  demanded  dans 
des  maisons  pour  mon  talent,  je  le  suis  aussi  pour  ma  propre  personne.  j'avais 
6crit  deux  billets  a  ces  dames  en  m'excusant  si  je  ne  pouvais  aller  a  cause  de 
mon  neveu.  Mais  des  que  j'ai  vu  que  son  parti  etait  pris,  que  lorsqu'il  s'agirait 
de  mon  plaisir  et  mon  agr£ment  il  ne  voulait  plus  se  d£ranger  pour  moi  j'ai  aussi 
pris  le  mien.  J'irai  done  toute  seule  a  diner  chez  Mm*  de  1'Epine,  qui  m'envoit 
sa  voiture,  et  chez  Mme  Merlin  il  viendra  une  Dame  dans  sa  voiture  pour  me 
prendre  et  me  rammener  a  la  maison.  Tu  me  diras:  Pourquoi  n'as-tu  pas  de- 
mande"  a  ma  soBur?  Je  te  repondrai  a  cela  que  je  lui  ai  demands  de  m'accompagner, 
mais  elle  m'a  dit  qu'elle  n'a  pas  de  toilette  et  qu'elle  ne  peut  pas  faire  cette 
depense,  ce  serait  done  moi  qui  devrait  la  faire?  Oh!  pour  9a  non.  J'ai  assez 
depense*  comme  9a  et  d'ailleur  comme  ma  reputation  est  faite  maintenant  et  que 
je  suis  aim£e  et  estimee  je  n'ai  pas  besoin  de  dgpendre  du  caprice  de  ton  neveu 
ni  de  ta  soeur  qui  ne  me  sert  pas  plus  qu'une  buche  quand  elle  est  avec  moi,  car 
elle  ne  sait  rien  dire.  Nous  all  ion  8  changer  de  maison,  le  loyer  etait  de  deux 
mille  et  deux  cent  francs  par  an,  elle  voulait  m'en  faire  payer  la  moitiS,  je  n'ai 
pas  voulu,  n'ayant  qu'une  chambre  a  coucher  et  la  jouissance  d'un  salon,  les 
gages  de  ma  femme  de  chambre  mon  tent  a  troi  cent  francs  de  gages,  et  six  cent 
pour  la  nourriture  ce  qui  fait  9  cent  francs  seulement  pour  la  bonne.  Ensuite  ma 
nourriture  mon  £clairage  (sans  conter  les  bois)  monte  a  cent  seize  francs  par  mois, 
le  tapissier,  pour  le  louage  des  meubles  cent  vingt  francs  par  mois,  sans  conter 
non  plus  la  blanchisseuse ,  ainsi  nous  avons  calculS,  d'apres  le  compte  que  Victor 
a  d.  img.  vu.  30 
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m'a  fait  ce  matin,  que  ma  nourriture,  mon  gclairage,  le  loyer,  la  dommestique,  le 
tapissier,  tout  monterait  (sans  compter  le  bois  et  le  blancnissage)  a  quatre  mil, 
six  cent,  quatre  vingt  cinque  francs.  —  Main  tenant  met  ton  8  ce  qu'il  taut  pour  la 
toilette,  etant  obligee  d'avoir  quelque  chose  decente,  toujours,  mettons  a  deux 
raille  francs,  sais  tu  que  lorsque  Ton  ne  gagne  pas  en  proportion  de  ce  que  Ton 
depense  que  c'est  affreux  de  voir  comme  tout  s'en  va?  si  j'e'tais  seule...  a  la 
bonnheur,  mais  il  faut  songer  a  notre  avenir,  et  ce  train  de  vie  ne  me  convient 
pas  du  tout.  Je  passe  mon  6te*  chez  la  comtesse  de  Sparre,  a  sa  maison  de  cam- 
pagne  qui  est  au  Brise,  a  soixante  et  dix  lieus  d'ici.  Si  je  n'ai  pas  d'engagement 
au  Teatre  Italien  je  te  previous  que  je  m'en  vais  a  Londres  avec  M»«  Naldi.  J'avais 
tate  mon  terrain  il  y  a  quelque  temps,  en  parlant  a  M»«  Chastelain,  et  comrue 
j'ai  tu  que  il  me  fallait  faire  des  depenses  immenses,  je  n'en  ai  plus  parte;  et 
comme  M"»«  Naldi  doit  y  aller,  elle  me  servira  de  chapperon,  de  mere,  et  comme 
elle  a  tout  l'usage  du  monde  et  de  la  bonne  societe,  ayant  eu  a  conduire  sa  fille 
M»«De  Sparre  dans  les  plus  grandes  maisons  de  Londres,  et  comme  d'ailleur  elle 
comprend  et  parle  l'Englais,  je  serais  mieux  avec  elle  qu'avec  ma  soeur  qui  n'entend 
que  son  francais  et  qui  n'a  pas  le  moindre  usage  de  la  haute  societe. 

«Je  t'ennuye  pent  etre  mon  ami,  de  t'entretenir  de  tout  cela,  mais  je  t'en  parle 
affin  que  tu  voyes  que  je  refle'chis  plus  qu'avant,  et  que  je  commence  a  avoir  un 
peu  de  soin  de  mon  argent.  Je  dois  cela  a  la  meilleure  des  femmes,  et  amies,  la 
seule  dans  laquelle  maman  ait  place  toute  sa  confiance. 

<Tu  ne  me  diras  pas  que  je  t'ecris  court  em  en  t,  j'espere  bien  que  ces  quattre 
pages  sont  bien  filled  up. 

«Adieu  je  t'embrasse  de  tout  mon  coeur.  —  Toute  a  toi 

Maria  Malifcraii.» 

Deohargee  de  ces  confidences  un  peu  terre  a  terre,  et  voulant  af&rmer 
son  d6sir  d'entrer  aux  Italiens,  si  possible,  et  non  a  l'Opera,  ou  l'appellent 
des  offres  directes  et  des  conseils  officieux  par  la  voie  de  la  presse,  elle  ecrit 
de  nouveau,  le  lendemain,  une  lettre  qui  dement  certains  bruits:  on  a  de- 
clare inci  et  la  qu'elle  exigeait  80.000  francs,  c'est  trente  mille  qu'elle 
a  demanded  .   .  . 

«Ce  7  fevrier  1828. 
«J'ai  reyu  depuis  que  je  suis  a  Paris  tee  lettres  savoir:  7  nbr*  1827:  14  de- 
cern bre  1827:  29  novembre  1827:  21  decembre  1827:  le  30  le  14  j  en  vie  r  1828.  Je 
t'ai  souvent  Scrit  moi  meme-ainsi  tu  ne  dois  pas  te  plaindre  de  moi.  —  Je  te  dirai, 
que  j'ai  debute*  au  b6n6fice  de  Mr  Galli  notre  encien  ami;  au  Grand  Opera.  Que 
j'ai  fait  fureur.  —  Que  d'abord  avant  de  m'entendre  Ton  avait  voulu  m'engager 
pour  le  Grand  Opgra;  que  j'avais  demand  e"  pour  un  an  30  mille  francs  et  un  conge 
de  trois  mois,  pour  me  debarasser  de  leurs  importunities  qui  etaient  assez  assidues, 
car  Rossini  ne  quittait  pas  ma  maison,  il  faut  que  tu  saches  qu'il  en  est  le  directeur, 
et  qu'il  n'a  rien  a  faire  au  T£atre  Italien  l'ayant  ab  ban  done  entierement.  N'est-ce 
pas  un  barbarisme?  enfin  Ton  ne  s'occupe  que  de  moi  dans  Paris.  —  Mr  de  la 
Rocbefoucau,  a  deffendu  a  Mr  Laurent,  directeur  du  Theatre  Royal  Italien,  de  me 
faire  aucune  proposition,  de  maniere  que  lorsque  je  le  rencontre  il  me  fait  un  tat 
de  politesses,  en  me  demmandant  quahd  est  que  je  vais  entrer  a  l'Op6ra,  et  moi, 
chaque  fois,  lui  dis,  que  jamais  je  n'y  entrerai  sous  aucun  pretexte,  n'iujporte 
lequel,  d'abord  aucune  somme  d'argent,  ne  me  fera  pas  changer  c'est  une  autre 
carriere  a  suivre,  et  une  fois  que  Ton  y  entre  Ton  n'en  sort  qu'au  bout  de  vingt 
an b.  Tu  n'as  pas  idee  comme  Ton  m'a  envoy e  des  personnes  charg£es  de  me  faire 
lee  propositions  les  plus  avantageuses  pour  me  decider!  J'ai  eu  lieu  de  connaltre 
Victor.  —  Mp  Lubert  (directeur  du  Grand  Op6ra'  est  alle  chez  Mm»  Naldi,  et  lui  a 
adroitement  fait  comprendre  que  la  personne  qui  pourrait  me  decider  a  entrer  a 
son  Teatre,  pourrait  avoir  deux  mille  francs  pour  sa  peine.  —  Victor  devant  moif 
disait  toujours  comme  moi  qu'il  ne  me  conviendrait  pas  de  faire  cette  folie,   en- 
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suite,  il  allait  dire  a  M*  Lubert,  de  me  parler,  que  il  ne  doutait  pas,  que  malgr£ 
que  je  disais  ne  pas  vouloir  y  entrer,  que  cependant  j'y  entrerais,  si  Ton  m'offrait 
quelque  chose  qui  en  valut  la  peine.  Tu  vois  que  ce  n'est  pas  franc.  —  Gar  c'eet 
MT  Lubert  lui  meme  qui  a  dit  que  Victor  le  lui  avait  dit.  —  Maintenant  tu  es 
au  fait  de  tout  ce  qui  se  passe.  —  Je  suis  fach£e  que  dans  tes  lettres  tu  me  par- 
ies toujours  de  certmnes  chose*  qui  me  deplaisent,  et  me  degoutent. 

cje  t'en  prie  vas  voir  toutes  lee  personnes  des  quelles  je  t'ai  parlg.  Vois  Condini, 
dis  lui  mille  choses  de  ma  part,  dis  lui  qu'  Evelina  est  marine  avec  Mr  Batholomeu. 
J'ai  recu  une  lettre  de  ma  mere,  et  elle  met  toujours  pour  condition  dans  le  cas  ou 
ils  viendraient  nous  rejoindre  le  pavement  de  la  dette  que  tu  as  envers  mes  Peres.  — 
Tu  me  dis  de  t'aimer :  Je  t'aime  comme  dans  le  commencement,  point  d' Amour,  car  je 
ne  Tai  jamais  connu  mais  de  l'amiti6,  c'est  tout  ce  que  je  puis  te  promettre  si  tu.la 
merites,  et  que  ta  conduite  envers  moi  soit  comme  les  paroles  de  tes  lettres.  — 
Je  puis  te  dire  pour  te  tranquiliser,  que  touts  les  hommes  que  je  vow,  beaux  ou 
laid 8,  sont  pour  moi  comme  des  statues,  et  des  buches,  pas  plus  d'effet  que  cela.  — 
Je  n'eprouve  jamais  le  moindre  d£sir,  et  meme  si  Ton  parle  de  quelque  chose  qui 
ait  rapport  a  ce  que  tu  parais  tant  aimer,  je  me  sens  un  dugout! ...  ah! . . .  je 
n'aime  pas  seulement  y  penser:  ...  Tu  vois  que  mon  caractere  est  toujours  le 
meme,  Saint  Jan  bouohe  d'or. 

«Mon  frere  est  parti  pour  Milan  —  il  m'a  6crit  deux  fois  depuis  son  depart.  — 
Je  crois  que  tu  ne  te  plaindras  pas  de  moi,  je  crois  avoir  ecrit  tree  longuement  — 
je  ne  te  promets  pas  de  faire  toujours  de  meme,  eel  on  ce  que  j'aurai  a  te  dire. 

«  Je  suis  ta  femme,  seulement  ta  femme.  Maria  Malibran.* 

Cette  lettre  d£concertante  provoque  maintes  interrogations.  Quels  propos 
le  negociant  failli  pouvait-il  bien  tenir  dans  sa  correspondance  ?  Evoquait-U 
des  souvenirs,  laissait-il  entendre  qu'il  doutait  de  la  vertu  de  sa  femme? 
Malheure>u8ement  ces  points  me  sont  demeurls  mysterieux. 

Maria  touche  a  llieure  de  quitter  les  Chastelain,  pour  aller  habiter  chez 
Mme  Naldi.  Elle  envoie  alors  a  sa  belle-soeur  cette  lettre  pleine  de  fierte* 
blessed : 

«Paris  le  19  fe>rier  1828 
a  minuit.1) 

<I1  est  bien  vrai  que  j'ai  dit  a  ma  femme  de  chambre  de  ne  s'occuper  que  de 
moi  et  de  tout  ce  qui  me  regarderait.  je  lui  ai  dit  aussi  que  si  elle  avait  le  temps, 
elle  devait  faire  tout  ce  que  vous  lui  diriez,  malgre  que  see  gages  et  sa  nourriture, 
sont  entierement  a  ma  charge.  Je  suis  6tonn6e  que  tu  ne  puisses  concevoir  que 
je  me  guide  par  tout  ce  que  me  dit  Madame  Naldi,  et  que  je  sois  plus  volontiers 
chez  elle  que  chez  moi!  II  est  tout  naturel  que  la  connaissant  depuis  douxe  ans, 
je  me  plaise  plus  avec  elle  qu'avec  tout  autre,  et  que  je  la  considere  comme  ma 
propre  mere.  Je  pense  que  tu  sais  -que  M™e  Naldi  n'a  rien  a  gagner  en  prenant 
mes  interets,  comme  en  ne  les  prenant  pas.  Elle  m'a  toujours  regardee  comme 
sa  propre  fille,  et  moi,  comme  ma  seule,  ma  veritable  amie.  — 

« Maintenant  je  ne  comp rends  pas,  que  moi  n'6tant  pas,  et  faisant  faire  mon 
vrouage  par  ma  femme  de  chambre  [que  je  paye  entierement),  n'etant  pas  chez  moi, 
puisque  je  ne  vais  que  chez  M*"»  Naldi,  ma  femme  de  chambre  faisant  le  salon, 
la  salle  a  manger,  ma  chambre  a  coucher,  lavant  mon  linge,  aidant  souvent  ta 
cuisiniere,  ne  dinnant  pas  moi  meme  a  la  maison;  je  ne  comprend  pas,  dis  je, 
comment  il  est  possible  que  ta  domestique  ne  suffise  pas  pour  faire  votre  ouvrage? 
En  suite  il  me  semble  que  puisque  je  paye  pour  la  nourriture  de  Catherine,  il  n'est 
pas  juste  qu'elle  n'aye  que  du  pain  et  du  from  age,  un  peu  de  caffe"  pour  son  de- 
jeuner. Elle  a  un  rhume  maintenant  qui  ne  fait  qu'empirer,  puisque  la  mauvaise 
nourriture  qu'elle  a,  l'augmente,  j'aurai 8  cru  que  tu  pourais  lui  faire  avoir  de  quoi 


1)  Cette  lettre,  £crite  a  Mme.  Chastelain,  sceur  de  M.  Malibran,  fut  envoy£e  a 
celui-ci  qui  la  conserva  dans  son  dossier. 
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dejeuner  sans  qu'elle  d£pensat  son  propre  argent.  —  Enfin  je  ne  parle  de  tout 
cela  que  parce  que  tu  m'y  forces. 

«Si  ma  maniere  pr£sente,  de  voir,  et  d'agir  deplaisent  a  mon  Man,  son  deplaisir 
ne  sera  pas  de  longue  dur6e,  lorsqn'il  saura  que  ma  conctaite  ne  pent  que  lui  faire 
bonneur.  —  II  apprendra  a  me  connaitre,  et  il  verra  que  je  n'abbuse  jamais  de 
la  confiance  que  Ton  me  donne,  et  que  lorsqu'on  l'a  plac£e  entierement  en  moi,  elle 
ne  m'engage  que  mieux  dans  lee  bornes  qu'une  femme  honnete  doit  savoir  main- 
tenir  pour  se  faire  respecter.  —  Gomme  vous  saves  bien  touts,  mes  depenses  ont 
£te"  tres  fortes  dans  le  commencement  que  j'6tais  a  Paris.  —  Comme  je  ne  gagne 
pas  en  proportion  il  faut  que  je  pense  a  l'6conomie,  ainsi  qu'a  mes  intlrete  qni 
8ont  ceux  de  mon  Man.  —  Je  m'attendais  a  Stre  tout  a  fait  approuv£e  par  ceux 
que  je  croyais  m'Gtre  tout  a  fait  de>ou£s,  et  au  lieu  de  cela,  vous  trouvez  mauvais 
que  je  sois  toujours  avec  la  personoe  du  monde  qui  m'est  le  plus  attached  et  qui 
fait  tant  de  sacrifices  pour  moi  ?  En  verity  je  crois  qu'il  y  a  un  malentendu  dans 
cette  affaire,  ou  que  vos  esprits  sont  mal  disposes.  Pourquoi  immaginer  que  j'ai 
quelque  chose  contre  vous.  Est  ce  parce  que  je  me  plais  mieux  avec  mes  con- 
naissances  de  huit,  dix,  douze  ans?  et  parce  que  je  ne  neglige  pas  tout  pour  dea 
personnes  que  je  ne  connais  que  depuis  deux  mois?  Avoue  que  cela  n'est  pas 
juste.  —  Ensuite  toi  et  Victor,  vous  fetes  fach^e  de  voir  que  je  sais  me  passer  de 
vous,  est-ce  mafaute?  Dans  les  commencements  c'6taittres  bien  d'Stre  chapperonn£e, 
toujours,  par  Tun  de  vous  deux,  ou  les  deux  a  la  fois.  Mais  maintenant  Ton  me 
connoit,  Ton  me  respecte,  et  je  suis  estim^e.  C'est  tout  ce  que  je  veux!  Quand 
apres  quelque  temps  que  j'ai  travaille"  dans  dee  concerts  Ton  m'a  invito  pour  dee 
Bals  et  des  Dinners,  j'gtais  bien  aise*  m 'am user,  et  de  faire  voire  en  meme  temps 
que  Ton  me  recherchoit  un  peu  pour  moi-mfeme;  Victor  a  bien  su  me  dire:  Tant 
que  tu  auras  des  Concerts  pay  ants,  vois-tu,  je  veux  bien  t'accompagner,  mais  pour  dee 
dinners,  des  bals  et  tout  cela,  non:  ce  sont  ses  propres  mots.  Toi,  tu  me  dis:  Ok  I 
je  n'ai  pas  de  toilettel  II  est  done  bien  claire  que  tu  ne  peux  pas  sans  toilette,  et 
Victor  sans  argent,  m'accompagner  —  je  ne  puis  forcer  les  gens  a  m'obliger.  — 
C'est  alors  que  je  n'ai  pas  voulu  fttre  accompagn£e  de  personne.  —  J'ai  vu  que  je 
puis  me  suffire  a  moi -meme.  —  Ne  te  donne  done  pas  la  peine  de  t'inqui£ter  sur 
ce  que  peut  en  peuser  mon  Mari ;  car  il  serait  ici,  il  m'enfermerait  dans  une  tour, 
que  cela  ne  m'emp&cherait  pas  d'etre  la  plus  mauvaise  de  toutes  les  femmes  (si 
j'6tais  disposed  a  l'Stre)  comme  je  te  l'ai  dit  souvent.  —  Laisse-moi  done  gagner 
de  l'argent  tranquillement  pour  mon  Mari,  et  pour  moi,  sans  mettre  le  trouble 
dans  son  coaur  ni  dans  le  mien.  Songe  qu'il  n'a  que  moi.  Songe  aussi  que  je 
ferai  tout,  pour  qu'il  passe  sa  vie  avec  agrgment,  tant  qu'il  saura  se  conduire  avec 
moi,  comme  je  crois  le  me  rite  r  (c'est  a  dire  comme  une  femme,  qui  en  tout  et 
pour  tout,  ne  peut  que  lui  faire  honneur)  et  au  lieu  de  noircir  le  motif  de  mes 
actions,  sois  portee  a  croire  que  je  ne  ferai  que  ce  qui  sera  parfaitement  con- 
v  enable. 

«Je  suis  bien  fachee  que  tu  aies  pris  la  determination  de  retourner  dans  la 
petite  maiBon  d'a  cdte-je  ne  crois  pas  que  ta  servante  puisse  mieux  te  suffire  pour 
ton  ouvrage,  n'ayant  pas  la  mienne  pour  1'aider;  encore  une  fois  je  crois  qu'il  ya 
un  malentendu  dans  tout  cela;  mais  j'eBpere  que  tu  changeras  d'avis,  et  que  nous 
serons  encore  reumies. 

*Quant  a  moi,  sans  rancunne.* 

Le  3  mars  1828  elle  est  de*finitivement  installed  cbez  Mmc  Naldi.  Les 
Chastelain  l'ont  abandonee;  elle  fournit  a  son  mari  tons  les  details  de  son 
depart  force : 

<Mon  cher  ami  — 

cJe  ne  t'ai  pas  6crit  avent  la  separation  de  ta  famille  d'avec  moi,  expres.  — 
J'ai  voulu  leur  laisser  le  champ  libre,  pour  dire  tout  ce  qui  leur  viendrait  dans 
la  tSte,  cependant,  j'eBpere  qu'ils  t'auront  dit  la  ve>ite*  —  Je  suis  maintenant  avec 
Madame  Naldi,   et  sa  fille.  —  Comme  Mme  Chastelain  et  toute  la  famille  m'ont 
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quitted  et  laissee  seule,  et  comme  il  n'6tait  pas  convenable  que  je  restasse  seule, 
j'ai  done  trouve  azile  chez  ma  bonne  et  veritable  amie  Mme  Naldi  —  a  la  quelle 
je  ne  pourrai  jamais  payer  les  bontes  reellement  maternelles  qu'elle  a  eues  pour 
moi.  — 

« Quan d  je  suis  arrived  de  New  York,  j'6tais  disposee  a  les  aimer  de  tout 
mon  co3ur  je  leur  ai  bien  montre*  de  la  confiance,  tout  mon  argent  etait  entre 
les  mains  de  Mm«  Chastelain  —  je  ne  recevais  pas  une  lettre,  et  je  n'en 
ecrivais  pas  une,  sans  leur  faire  voire  —  Gombien  de  fois  ils  me  disaient,  tu 
devrais  acheter  ceci,  cela,  je  demandais  est-ce  cher?  non,  9a  ne  coute  que 
tant,  et  bien  moi  je.  disais  achete  —  Que  sais-je  moi!  Je  croyais  que  dee 
gens  qui  sont  habitues  a  economiser  jusqu'au  dernier  centime,  devaient  bien 
m'engager  a  faire  de  l^conomie  —  He  bien!  e'est  tout  le  contraire.  M*e  Naldi 
voyant  que  je  n'entendais  rien  a  mes  affaires  m'a  engage  a  savoir  connottre  la 
valeur  de  l'argent,  a  economiser.  lis  ont  trouve"  cela  mauvais  car  au  lieu  de  m'y 
engager  eux-memes  ils  m'ont  fait  le  reproche  que  Peconomie  me  venait  tout  (Tun 
coup!  II  y  a  commencement  a  tout,  ai  je  dit  —  Enfin  pour  ne  pas  t'ennuyer  de 
touts  les  details,  voyant  qu'ils  m'ont  quit£e,  et  qu'il  y  avait  mauvaise  volonte,  je 
me  suis  determined  a  aller  chez  Ma  bonne  amie  M™«  Naldi  —  Je  suis  traitee 
comme  une  fille  de  la  maison  fy  engraisse  (et  je  suis  heureuse).  Je  te  dirai  que 
je  suis  engagle  au  Theatre  Italien,  je  te  previens  aussi  que  je  suis  annoncee 
comme  Madame  Malibran  nee  Garcia  —  Comme  e'est  un  nom  que  fhonore;  je  veux 
le  porter,  ainsi  je  ne  doute  pas  que  tu  auras  cette  nouvelle  par  la  famille.  —  Je 
te  prie  de  comparer  ce  que  je  te  dis  dans  la  pr£sente  et  un1  autre  que  je  t'ai 
£crit,  avec  celle  des  parents  —  Tu  me  connais,  tu  les  connais  —  Tu  sais  que  je 
ne  menta  jamais,  ainsi  tu  nous  jugeras,  et  si  tu  ne  me  rends  pas  justice  j'en  suis 
fach6e,  mais  ca  ne  cbangera  rien  a  ma  maniere  de  voir  et  d'agir,  qui  du  reste  ne 
fait  que  t'honorer  —  Je  te  dirai  entre  parenthese  que  mon  sejour  depuis  le  3  d£- 
cembre  jusqu'a  la  fin  de  Jen  vie  r,  m'a  coute  5  mil  7  cent  soixante  seize  francs/ 
Qu'en  penses-tu?  Enfin  j'ai  fait  mon  devoir  je  leur  ai  ecrit  une  lettre  leur 
dormant  le  detail  de  tout,  les  priant  pour  ainsi  dire,  a  ne  pas  me  quitter,  ils  l'ont 
fait,  je  n'ai  plus  rien  a  me  reprocher.  — 

« Adieu  mon  ami  Ta  femme  qui  t'embrasse 

M.  Malibran.> 

<J'ai  re$u  une  lettre  de  Mam  an,  elle  me  dit  que  elle  pourra  nous  e  m  brass  er 
quand  la  somme  qui  leur  est  due  sera  payee  —  Si  tu  crois  ne  pas  pouvoir  remplir 
tee  engagements  envers  eux — je  t'en  prie  ne  leur  donne  pas  de  fausses  espe'rances 
—  Ne  leur  fais  jamais  croire  que  je  paierai  ce  que  je  ne  do  is  pas  d'aucune  facon 
entends  tu? 

cCe  3  Mars  1828.» 

Le  8  mai,  Maria  condescend  a  fournir  de  nouvelles  explications  concernant 
la  famille  de  son  mari: 

«  Je  vais  repondre  a  Particle  du  15  Janvier  comme  tu  me  signifies  dans  ta  lettre 
du  31  mars  1828  —  Tu  sauras  que  •des  le  commencement  que  je  suis  entree  dans 
ta  famille  (que  j'6tais  determined  d'aimer)  je  me  suis  appercue  de  ce  manque 
d'education  dont  je  me  plains,  mais  je  les  croyais  bons,  et  cette  quality  que  je 
croyais  voir  en  eux,  me  fesait  passer  sur  ce  deTaut.  Mais  les  plus  fins  s'y  trompent. 
Si  j'ai  trouve"  plus  d'education  en  toi  que  je  n'en  trouve  en  eux,  cela  ne  doit  pas 
t'etonner,  car,  qui  voyage  gagne.  —  Maintenant  tu  me  dis  qu'il  faut  que  tu  te  per- 
suades que  tu  as  su  me  plaire  —  Tu  sais  qu'en  se  mariant,  chaque  parti e  a  son 
motif  en  vue.  Le  mien  £tait  d'&tre  heureuse  et  tranquille,  tu  sais  que  j'ai  un 
carachtere  aimant,  et  il  n'eut  tenu  qu'a  toi  qu'il  continue,  mais  tu  te  sou- 
viens  ....  Ton  pent  pardonner  mais  jamais  oublier  —  Voila  mon  motif  le  tien  je 
ne  voudrais  pas  le  connaitre  — 

<Tu  me  pries  de  me  maintenir  amicalment  avec  ta  famille  et  que  ma  separation 
d'avec  elle  ferait  un  tres  mauvais  effet  dans  le  monde  —  Je  le  croyais  comme  toi 
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—  voila  pourquoi  je  les  ai  supports  si  longtemps,  et  j'ltais  d^terminee  a  les  tap- 
porter  encore  —  Ge  qui  le  prouve  est  une  lettre  en  reponse  d'une  de  ta  scaur,  qui 
me  menacait  de  me  quitter;  la  mienne  la  prie  de  n'en  rien  faire  —  fen  Hens  la 
copie.  Tout  ceci  n'a  fait  que  lee  determiner  a  me  planter  seule  deux  jours 
apres.  J'ai  cru  qu'il  n'6tait  point  decent  de  rester  seule  pen  de  temps 
apres  mon  arrivee  a  Paris,  j'ai  done  proffite*  d'une  offre  qui  me  fut  faite  par  la 
meilleure  dee  femmes  et  qui  connait  toutes  lee  convenances,  par  une  seconde 
mere  enfin,  laquelle  n'a  pas  un  grand  logement,  et  qui  ne  pent  me  donner 
que  la  moitie  de  son  lit,  je  ne  suis  pas  parfaitement,  mais  je  suis  heureuse  — 
l'effet  que  tout  ceci  a  produit  dans  le  monde  et  que  tu  pourras  verifier  quand  to 
voudras,  n'est  autre  que  des  felicitations  de  toutes  parts,  et  meme  de  tee  meilleurs 
amis  — 

«Tu  ne  t'6tonneras  pas  si  j'ai  ri  en  lisant  les  co nip  tes  que  tu  m'as  fait;  on  pent 
dire  vraiment  que  c'est  des  comptes  pour  rire  —  Je  n'ai  jamais  6te  nlgrociant;  je 
ne  compte  qu'avec  mes  doits  sur  mon  nez;  cela  me  suffit  pour  voir  que  cinq  mule 
francs  dans  deux  mois  ne  te  paraissent  pas  trop  (effet  de  ta  gen£rosite)  tu  rn'en 
accordes  trois  de  plus  pour  dix  mois  (effet  de  ton  avarice),  ni  une  somme,  ni  l'autre 
n'est  juste  —  Cinq  mille  pour  deux  mois  c' est  trop  —  Huit  mille  par  an  c'est  peu  — 
De  la  tu  vois  que  j'en  sais  plus  que  toi  —  Tu  crains  que  je  ne  devienne  avare 
(d£faut  que  je  ne  voudrais  pas  avoir)  mais  certe  que  je  veux  prendre  garde  a  mes 
affaires,  sachant  combien  il  m'en  coute  pour  acquerir  pour  la  vieillesse  . . .  Je  serai 
toujours  juste  comme  je  vien  de  l'etre  avec  ta  famille  j'ai  paye  (malgre*  que  je 
n'ai  rien  6crit)  un  demi  terme  d'un  appartement  —  je  ne  dois  pas  un  sou  de  plus 

—  On  me  dit  que  tu  t'es  offert  gSnereusemeni  a  le  payer  tout  entier.  Si  cela  est, 
cela  me  prouve  deux  choses,  que  tu  me  trouves  injuste  et  que  tu  as  de  l'argent  — 
Je  voudrais  arranger  dans  ma  tete  deux  choses  contraires  et  qui  m'ont  6t£es  dites 
qui  sont:  que  tu  reviens  bientdt;  et  que  tu  n'as  rien  arrange  avec  tee  creanciers. 

—  Comment  cela  se  peut-il?  dans  le  premier  cas,  il  est  certain  que  cela  ne  peut 
etre  que  quand  tu  auras  la  permission  de  tes  creanciers,  car  je  ne  suppose  pas  que 
tu  me  rapporterais  un  nom  deshanore,  lequel  dans  ma  situation  ne  pourrait  plus  me 
servir  de  Mentor  et  duquel  il  faudrait  rougir.  Dans  le  second  cas  pourquoi  si  tu 
as  de  l'argent  ne  le  donnes  tu  pas  a  tes  creanciers,  cela  diminuerait  toujours  un 
peu  tes  dettes  —  11  faut  etre  g£n6reux  celon  ses  moyens.  Si  tu  n'en  as  pas, 
pourquoi  faire  le  grand  avec  ta  famille  et  leur  donner  un  faux  espoir.  Quand  a 
la  reflexion  que  tu  me  fais  en  craignant  de  m'etre  a  charge  —  je  te  dirai,  que 
lors-que  je  me  suis  mariee  et  que  je  croyais  n'avoir  plus  rien  a  faire,  je  ne  pensais 
pas  t'etre  a  charge  mainteuant  que  leB  choses  sont  renversles  je  ne  pense  faire 
autre  chose  que  mon  devoir  —  Ainsi  que  la  charge  soit  legere  ou  lourde  cela  ne 
me  fait  rien  et  je  ne  pense  pas  que  tu  me  sois  a  charge  — 

«Je  suis  engagee  au  Theatre  Italien  —  j'ai  jou6  Simiramide  qui  a  fait  fureur, 
en  suite  VOtetto.  qui  va  crescendo  terriblement,  le  Barbier  qui  est  idem,  et  ce  soir 
meme  j'ai  joue  pour  la  seconde  fois  la  Cendrillon  —  C'est  un  enthousiasme,  je  ne  te 
dirai  pas  si  c'est  juste  ou  non,  mais  je  puis  te  dire  que  je  tiens  mon  publique,  et 
que  tout  ce  que  je  fais  leur  plait  —  Je  finis  par  ou  je  devais  commencer  —  Tu 
sauras  done  que  je  me  porte  parfaitement  bien  —  J'engraisse  —  Ce  n'est  que 
depuis  que  je  suis  avec  mon  ange  tutelaire,  et  je  vois  maintenant  que  ce  n'est  pas 
de  beaucoup  manger  qui  engraisse  mais  le  bonheur  et  je  puis  vraiment  dire  que 
je  suis  parfaitement  heureuse  Ton  me  dit  que  tu  fais  de  meme  de  ton  c6te,  que 
tu  es  gros  et  frais  —  je  le  souhaite  pour  le  bien  que  je  te  veux  — 

«Je  termine  en  t'embrassant  de  bonne  volonte  et  bien  amicalement 

M.  Malibrai.* 

Decid6ment,  les  choses  se  gatent.  Cette  fantasque  Maria  est  plus  myst£- 
rieuse  que  jamais,  en  revenant  sur  un  detail  qui  doit  etre  son  arme  puissante 
et  qui  vise  les  debuts  de  son  union.  Les  hypotheses  les  plus  vraisemblables 
deviennent  impossibles  avec  une  nature  qui  n'est  faite  que  de  contradictions. 
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EUe  aide  son  mari,  c'est  in  deniable,  elle  se  cre"e  la  un  devoir  qui  devrait 
etre  une  preuve  d' amour,  or,  elle  n'aime  pas  ce  mari  qui  vit  d'elle  en  terre 
6trangere  et,  dans  une  lettre  ecrite  en  mauvais  anglais  a  aa  bonne  amie 
Mmc  Wain wright,  elle  dit  plaisamment,  en  parlant  de  Malibran:  «Que  Dieu 
le  b£nisse,  le  garde  longtemps  et  le  faaae  reater  la-bae.  Je  n'ai  pas  besoin 
de  lui  ici.» 

Comment  expliquer  cela  de  la  part  de  cette  jeune  femme  de  vingt  ans 
dou£e  dune  ame  pasaionnee,  vivant  seule  et  couchant  dans  le  lit  de  Mm*  Naldi, 
chaperon  d'un  age  respectable? 

Done  le  8  Avril  1828,  la  Malibran  a  debute  aux  Italians  dans  S6mira- 
mide.  Fetis,  dans  la  Revue  Musicale,  revient  sur  les  conseils  qu'il  a  deja 
donnas  a  la  jeune  artiste  et  il  ajoute: 

c  J'ai  dit  que  l'introduction  de  Semiramide  est  rempiie  de  difficult^ ;  le  dernier 
mouvement  eurtout  offre  un  trait  dans  lequel  tout  le  monde  6choue,  et  qui  ne 
convient  point  aux  voix.  M«e  Mallibran  v  rassemble  toutes  aes  forces;  elle  en 
triomphe;  mais  elle  est  epuis£e,  et  ne  peut  plus  donner  de  voix  dans  l'ensemble 
qu'elle  neglige.  Les  applaudissemens  les  plus  vifs  ont  6clat£  apres  que  Mme 
Mallibran  eut  chants  l'air  Bel  raggio  Lu&mghier.  La  beauts  de  sa  voix,  la  variete 
de  ses  acoene  et  la  grace  de  ses  traits,  juetifiaient  ces  t£moignages  de  la  satis- 
faction du  public;  n6anmoins  j'y  ai  trouve  encore  quelques  floritures  qui  m'ont 
paru  convenir  pen  au  caractere  du  morceau,  et  decller  une  certaine  ambition  de 
succes  plustftt  que  le  sentiment  du  beau.  Mais  dans  le  duo  suivant,  la  cantatrice 
s'eet  elevee  au  style  le  plus  pur  en  meme  temps  que  le  plus  brillant.  La  maniere 
ckarmante  dont  elle  a  fait  les  difficulty,  en  y  meiant  de  l'expreasion,  est  une 
veritable  creation  dans  Tart  du  chant. » 

Apres  avoir  constate  que  la  sc6ne,du  trdne  avait  6t6  l'occasion  d'un 
nouveau  triomphe  pour  la  debutante,  mais  que  la  fatigue  s'&ait  fait  apercevoir 
▼era  la  fin  du  premier  acte,  il  dlclarait  qu'il  pouvait  predire  a  la  cantatrice 
la  plus  brillante  reputation  si  sa  sante  se  fortifiait.  Le  public  s'6tait  montre* 
idolatre  du  premier  coup ,  mais  les  compliments  n'avaient  pas  6te"  unanimee 
dans  la  presse.  Un  critique  signant  Le  dilettante ,  dans  le  Nouveau  Journal 
de  Parity  avait  use"  de  sevSrite*  dans  sa  chronique  du  14  avril.  II  faisait 
remarquer  que  chanter  des  morceaux  separe's  dans  les  salons  et  jouer  au  theatre 
est  fort  different. 

«Certes,  disait-il,  les  marques  de  faveur  que  Mm«  Malibran  recueillait  dans  les 
salons  lui  etaient  16gitimement  dues,  mais  devait-elle  se  contenter  d'une  gloire 
aussi  eph6mere,  et  la  fille  du  c&ebre  tenor  Garcia,  jeune,  belle,  dou6e  des  dispositions 
les  plus  heureuses,  n'6tait-elle  done  appel6e  qu'a  devenir  une  cantatrice  de  bou- 
doir? Six  mois  se  sont  ecoules  dans  ce  genre  d'oisivetl,  et  six  mois  de  perdus  & 
son  age,  peuvent  decider  de  la  destined  d'une  cantatrice. » 

II  lui  reprochait  encore  de  vouloir  jouer  avant  de  chanter,  d'imiter 
les  «pantins»  de  la  rue  Lepelletier,  d' avoir  6te"  au-dessous  de  son  r61e 
(Arsace). 

Le  3  Mai,  a  propos  de  la  Generentola,  il  disait  que  l'essai  tente*  par  la 
Malibran  dans  Fop^ra-bouffe  n'avait  pas  6te"  completement  heureux  et  au 
lendemain  de  la  representation  dfOteUo  il  pretendait  qu  «elle  s'^tait  laiase 
manier  de  la  facon  la  plus  inconvenante  par  Othello.  O  Desdemone,  si 
bellement  change  par  Musset,  quel  reproche  inattendu !  La  Malibran  se  laiasa- 
t-elle  c  manier »  librement  en  scene,  comme  l'affirma  «Le  dilettante »?  Ne  faut- 
il  voir  la  qu'  une  me ch ante  satire  d£coch£e  par  Prud'homme,  ou  la  jeune 
femme  au  veuvage  volontaire   cherchait-elle  vraiment   dans    un   jeu   de  scene 
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passionne'  l'einotion  platonique  qui  pouvait  illusionner  son  cceur?  Mystere 
encore.  Mais  il  ne  faut  pas  oublier  que  Maria  est  la  fille  d'un  homme  violent, 
bizarre,  original  surtout,  et  d'une  femme  liberee  des  scrupules  familiaux.  S'il 
6tait  revele"  un  jour  que  la  Malibran  tint  son  mari  eloign6  d'elle  afin  de  pou- 
voir  jouir  a  sa  guise  de  quelques  aventures  amoureuses,  il  faudrait  reconnaitre 
que  sa  correspondance  ne  manqua  pas  de  cynique  habilete*.  D'autre  part, 
s'il  6tait  demontre"  que  la  fille  de  Garcia  fat  le  modele  de  vertu  que  se  plut 
a  peindre  la  comtesse  Merlin,  il  faudrait  alors  la  considerer  comme  un  singulier 
phenomene,  une  ame  sans  sexe  encore  qu'imperieuse  et  pleine  d'audace;  un 
compost  de  genie  orgueilleux  et  d'gducation  vulgaire. 

Pour  mon  compte  personnel,  je  crois  que  la  vulgarity  meme  de  sa  premiere 
education  la  tint  longtemps  dans  la  mediocre  satisfaction  des  adulations  mon- 
daines  et  des  applaudissements  admiratifs  d'un  public  qu'elle  eionnait  par 
ses   <fioritures» 

Qnoi  qu'il  en  ait  6t£,  Maria,  lanc£e  dans  une  vie  nouvelle,  ardente  et 
qui  l'emportait  de  triomphe  en  triomphe,  se  mit  a  negliger  l'ancien  «  petit 
chou»  devenu  simplement  son  <cber  Eugene*.  H  est  visible  que  son  mari 
ne  lui  tient  plus  a  cceur.  Soucieuse  de  son  bon  renom,  desireuse  de  dominer 
sous  des  apparences  d'impeccabilite,  elle  reste  au  logis  de  Mme  Naldi;  n'en 
sort  que  pour  aller  au  theatre,  frequenter  les  bals  prives  ou  les  reunions 
dans  le  monde  et  tient  tete  a  la  m£disance.  Bonne  nourriciere  d'un  bomme 
Bans  morality,  elle  n'en  tend  pas  d£choir  a  ses  yeux,  en  depit  de  tons  les  rap- 
ports occultes  et  d'un  genre  policier  que  Malibran  —  singulier  Othello,  celui-la ! 
—  se  fait  envoyer  par  sa  famille  haineuse  et  des  camarades  econduits. 

A  la  date  du  24  Juin  1828,  apr&s  un  long  silence,  elle  ecrit  a  son  mari: 
«Mon  cher  Eugene 

cj'ai  peu  de  chose*  a  te  dire  cette  fois  ici;  sinon  que  je  me  porte  a  ravir  et 
que  j'engraisse  &  vue  djcei).  —  Je  pais  te  dire  sans  crainte  d'exagerer  que  le  public 
Francais  m'adore  —  Figures-toi  que  dans  mon  engagement  present  il  n'y  a  point 
de  benefice.  —  Le  public  en  a  demande  un  pour  moi  &  Monsieur  Laurent,  U  est 
venu  me  l'oflrir,  par  des  petites  tracasseries  j'ai  6te*  forcee  de  renoncer  a  ec  benefice; 
he  bien;  j'ai  recu  des  milliers  de  lettres,  ou  Ton  me  dit  de  le  donner  n'importe 
comment  quand  je  ne  devrais  chanter  que  Malbrouk.  —  Au  reste,  je  veux  te  con- 
soler de  toutes  les  manieres  en  te  die  ant  que  depuis  que  ta  famille  m'a  quittee, 
je  ne  re9ois  que  des  compliments,  de  tes  meilleurs  amis,  entre  autres  M»«  La- 
fonta  etc.  Je  te  dirai  meme  que  ton  charm  ant  neveu  Mr  Victor  s'amuse  a  M6dire 
de  ma  conduite,  eeulement  pour  l'histoire  de  parler,  et  que  meme  les  personnes 
qui  ne  me  connaissent  pas  me  dependent,  et  il  y  a  un  ami  intime  de  Victor  qui 
e'est  brouille*  avec  lui  parce  qu'il  voulait  a  toute  force  persuader  son  ami  que 
j'avais  un  amant.  Tu  menoie  d'ici  (j'eu  suis  sure)  rire  comme  une  folle  de  ces 
petites  vengances  qui  naissent  d'un  cceur  mal  fait  et  d'un  esprit  bien  infeneur.  — 
Monsieur  Brunet  ne  peut  pas  souffrir  ta  famille  parlant  de  Victor  Chaste!  ain  et 
Mm*  ta  sceur,  et  ce  n'eet  pas  par  1'influence  que  je  pouvais  exsercer,  car  il  ne 
m'a  vu  qu'une  fois  et  c'est  cette  fois  qu'il  me  l'a  fait  comprendre.  — 

«L'on  veut  m'engager  pour  Naples,  Vienne,  Venise,  Parme,  Milan,  Petersbourg, 
Paris,  on  veut  me  donner  beaucoup  d'argent  pour  ce  dernier  Pays,  mais,  je  ne  puis 
pas  me  decider  encore  —  je  m'en  vais  passer  4  mois  a  la  campagne  en  touraine 
avec  Mme  Naldi  chez  sa  fille  M»e  la  CMe  de  Sparre  ou  je  compte  devenir  paysanne 
toute  a  fait.  —  J'ai  peu  vu  notre  bon  Mr  Etienne ,  et  j'ai  ete*  dtonnee  de  ne  pas 
recevoir  une  lettre  de  toi.  —  Comment,  tu  ne  peux  pas  m'ecrire  quand  un  bati- 
ment  part,  et  en  meme  temps  qu'un  ami,  tu  ne  peux  lui  donner  une  lettre?  Songe 
que  j'ai  beaucoup  a  faire  et  que  je  ne  puis  pas  trop  ecrire,  aussi  ne  me  demande 
pas  d'etre  plus  frequente.  — 
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« Je  te  dirai  que  je  suis  menagere  et  que  M»«  Naldi  me  fait  mettre  de  cOte  — 
chose  que  tes  chers  parents  n'avaient  pas  seulement  songe  a  me  faire  faire.  —  C'est 
bien  heureux  pour  moi  d'avoir  trouve  une  mere  un  ange  comme  celui-la.  —  En 
cas  que  tu  me  r£pondes  que  je  n'ai  pas  donne"  de  temps  &  ta  famille  pour  me  faire 
des  epargnes;  je  te  dirai  que  du  moment  que  je  suis  arrived  j'ai  commence  a 
gagner  en  allant  aux  Concerts,  en  outre.  De  ca,  je  n'en tends  rien  aux  affaires  ni 
aux  prix  des  choses  comme  tu  sais,  c'est  done  aux  personnes  qui  m'entourent  a 
prendre  ce  soin,  ce  qu'ils  auraient  pu  aussi  bien  faire  que  le  fait  aujourd'hui  la 
bonne  M"»»  Naldi  et  a  proportion  j'aurais  pus  des  lors  commencer  mes  Economies. 
Nous  part  on  8  d'ici  a  trois  jours,  je  ne  sais  pas  faire  des  malles,  je  n'ai  pas  le  temps 
de  faire  des  paquets  par  consequent  tout  doit  6tre  fait  par  ma  bonne  Mn*  Naldi,  ce 
qui  l'occuppe  beaucoup ;  elle  ne  pourra  done  te  faire  une  r6ponse  aussi  detailiee  qu'elle 
le  desire,  mais  cependent  elle  ne  vent  pas  que  la  pr6sente  parte  sans  un  mot  d'elle. 

<Je  lui  laisse  done  la  place  et  comme  tu  vois  elle  n'est  pas  grande.  — 
cje  t'embrasse  et  me  dis  ta  femme. 

M.  E.  Malibrai.> 

Et  Mme  Naldi,   «l'ange  gardien»  ajoute: 

<  Monsieur, 

«Je  suis  extremement  sensible  au  proc^de  que  vous  avez  eu  a  mon  6gar,  et  je  me 
flatte  que  la  bonne  opinion  que  vous  avez  concue  de  moi  ne  sera  point  decue. 

«L'interet  qu'inspire  Maria  est  general,  que  ne  doit-il  fitre  pour  une  seconde 
mere,  car  je  me  considere  comme  telle.  — 

c  Je  ne  me  suis  pas  m&lee  dans  les  difterends  de  famille  mais  d'apres  la  somme 
immense  qu'elle  avait  depensee  en  deux  mois;  je  me  suis  permis  de  donner  quel- 
que  Conseils  a  Maria  la  quelle  comme  vous  savez  n'entendait  rien  en  affaires 
d'interet,  je  dis  alors,  parce  que  a  present  je  suis  sur  cet  article  beaucoup  plus 
contente  d'elle,  et,  je  ne  dgsespere  pas  d'en  faire  une  parfaite  femme  d'affaires, 
j'ai  la  consolation  de  voir  que  sa  nouvelle  situation  ne  lui  a  point  nuit,  je  suis 
grace  a  Dieu  bien  connue  a  Paris,  je  1'enmene  &  la  oampagne  d'ou  elle  reviendra 
(j'espere)  telle  que  je  la  desire. 

cExcusez  si  je  ne  vous  ai  point  adresse*  une  lettre,  mais  je  suis  extremement  oc- 
cup£e  dans  ce  moment.  —  Soyez  tranquil  sur  le  sort  de  votre  femme  tant  quelle 
dependra  de  moi. 

«Agr6ez  Monsieur  l1  as  eu  ranee  de  la  consideration  avec  laquelle  j'ai  l'honneur 
d'etre.  Marie  Naldi.. 

Ce  jour-la  Maria  s'appretait  a  donner  la  derniere  representation  exigee 
par  son  engagement.  Cette  repesentation  eut  lieu  le  soir  mime  et,  dans  une 
note,  la  Berne  Musicale  disait  bien  tot: 

•M"1*  Mallibran  a  joue  pour  la  derniere  fois,  mardi  dernier,  le  rdle  de  Des- 
demona,  et  7  a  excite  l'enthousiasme  du  public  au  point  qu'elle  fut  demanded  a 
grands  cris  pendant  pres  de  vingt  minutes  apres  les  representation.  En  vain  Trevoux 
se  presenta  plusieurs  fois  pour  annoncer  que  les  reglemens  s'opposent  a  ce  qu'un 
acteur  reparaisse  a  la  demande  du  public:  on  ne  voulut  point  l'entendre.  En  fin 
il  fallut  ceder  a  des  preuves  si  vives  d'interet,  et  Mm*  Mallibran  vint  les  recueillir 
en  personne.  Une  foule  de  couronnes  et  de  vers  fut  jetee  sur  le  theatre,  et  des 
applaudissemens  bruyans  et  unanimes  se  firent  entendre.  Ainsi  s'est  termine  le 
cours  de  ces  representations  qui  laisseront  une  trace  profonde  dans  la  memoire  des 
amateur  8.  > 

Yoici  en  quels  termes  1' artiste  raconta  elle-meme,  a  son  mari,  cette  memo- 
rable soiree: 

«Ce  25  juin  (1828). 
«Mon  cher  ami. 

c  Je  ne  veux  pas  laisser  parti r  la  presente  sans  te  donner  la  consolation  d'apprendre 
le  plus  beau  triomphe  qui  ai  jamais  ete  vu  depuis  nombre  d'annees.   Tu  e auras  que 
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hier  an  aoir  c'etait  la  derniere  fois  que  je  joueis  puisque  c'6tait  la.  fin  de  hob  en- 
gagement Je  jouais  Desdemone.  —  Tu  dois  aaToir  qull  j  a  one  loi  qui  eat  ri- 
goureuse  au  dernier  point,  c'eet  a  dire  que  lorsque  un  acteur  est  redemaade  par 
le  public  il  est  deftendu  a  oet  acteur  de  paraltre  et  le  commissaire  de  police  est 
touts  les  soirs  au  theatre  pour  l'empecher  et  lorsque  le  public  fait  trop  de  tap- 
page  il  parait  pour  dire  que  le  reglement  de  la  loi  ne  permet  pas  que  cet  acteur 
paraisse.  J'ai  done  joue  mon  role,  je  crois  encore  mieux  qu'a  mon  ordinaire,  vers 
la  fin  de  mon  air  «s'il  Padre  m'abbandona*  Ton  m'a  gete"  une  conronne  de  flours, 
et  la  toile  baissee  toutes  les  coristes  et  les  ceenrs  m'ont  entouree  pour  me  parer 
de  cette  conronne  que  je  n'ai  pas  voulu  mettre  sur  ma  tete.  — 

cComme  je  ne  pouTais  faire  de  reverence  ni  remercier  le  public  autrement,  j'ai 
done  imagine  une  chose  qui  ma  reussi  —  au  lever  de  la  toile  au  troisieme  acte, 
j 'avals  ma  conronne  dans  mes  mains  et  la  tete  fort  basse.  —  Le  public  est  parti  d'un 
tonnerre  d'applaudissements  qui  ont  dures  au  moins  4  minutes  sans  deceeeer  — 
a  la  fin  de  l'opera  on  a  commence  a  m'appeler,  personne  ne  sortait,  on  criait,  les 
dames  toutes  debout  dans  leur  loges  applaudissant  on  a  leve  deux  fois  le  rideau 
pour  parler  au  public,  des  qu'il  ouvrait  la  bouche  pour  parler  (je  veux  dire  ceiui 
qui  est  charge  de  le  faire,  on  le  sifnait;  on  le  huait,  on  faisait  un  vacarme  du 
diable  on  commencait  deja  a  casser  les  dosier  des  banquettes  avec  les  quelles  on 
frappait,  toutes  les  dames  le  moochoir  a  la  main;  car  le  public  eiait  tellement 
montl,  que  Ton  avait  pris  le  commissaire  par  le  con  sans  vouloir  le  laisser  monter 
au  theatre  de  peur  qu'il  me  deffendit  de  sortir;  enfin  on  Ta  fait  appeler  dans  les 
coulisses  de  la  part  de  Mr  Laurent  qui  lui  a  dit,  ou  vous  paraisses,  on  vous  payee 
les  dlgats  que  Ton  fait  (car  on  commencait  a  tout  casser}  le  commissaire  a  eu 
peur,  il  a  recule,  et  Mr  Laurent  ma  dit  sortez  —  on  leve  la  toile,  je  parais  tout 
le  monde  debout  sur  les  banquettes  criant,  hurlant,  beuglant,  tout  le  bruit  partant 
jusque  des  coulisses,  Ton  me  jette  une  autre  couronne  ou  il  y  avait  des  vers  que 
tu  liras  dans  le  journal,  et  chaque  dame  des  premieres,  des  secondes,  des  9*»M,  de 
partout  m'ont  jette  leur  bouquet  de  fleurs,  sans  que  le  public  decease  pendant  dix 
minutes  de  crier  en  fesant  un  tappage  redouble  a  chaque  bouquet  qui  tombait.  — 
V raiment  cela  avait  Tair  d'une  pluie  de  fleurs.  —  Je  te  repondrai  a  l'article  qui 
disait  que  j'imitais  M«u«  Sontag.  Je  te  dirai  eeulement  que  je  n'ai  rien  fait  de 
plus  que  ce  que  tu  m'as  entendu  faire  et  meme  pas  tant  dans  les  commencements 
parce  que  j'avais  peur.  —  Mais  depuis  j'en  ai  fait  bien  d'autres  et  Ton  ne  s'en 
doute  eeulement  pas,  tant  on  est  prevenn  en  ma  faveur,  et  tout  cela,  sans  cable, 
billets,  ni  abonnements.  Je  te  conseille  de  te  faire  donner  touts  les  journaux  et 
celui  du  Globe  et  Figaro,  qui  sont  le  plus  en  reputation  et  tu  v£ras  comme  je 
les  ai  fait  venir,  en  ayant  Fair  de  les  6couter  dans  leur  premieres  critiques. 

« Adieu  il  est  2  he u res  apres  minuit. 

«P.  D.  Le  public  a  demande*  a  Mr  Laurent  un  benefice  pour  moi.  Mr  Laurent 
me  l'a  offert  et  il  aura  lieu  lundi  prochain  je  donne  un  acte  du  Barbier  et  les  deux 
derniers  de  l'Otello.» 

Ce  ne  fut  pas  le  lundi  30  join,  mais  le  mardi  ler  Juillet,  que  la  Malibran 
donna  sa  soiree  a  benefice.  Son  triomphe  fut  sans  president,  et  comme  elle 
refusait  de  venir  en  scene  saluer  le  public,  Donzelli  l'y  entrain  a.  Elle  re^ut 
alors  soixante-douze  bouquets  et  couronnes,  au  dire  d'un  «voisin»  de  Fetia. 

Enivree  de  son  succes,  heureuse  d'en  jouir  dans  le  repos,  Maria  a  quitte* 
Paris  pour  se  rendre  chez  Mme  la  comtesse  de  Sparre  qui  l'affectionnait 
beaucoup.  Tout  un  mois  se  passe.  Elle  se  decide  enfin  a  Scrire  a  son  mari, 
mais,  pour  la  premiere  fois,  sa  lettre  ne  sera  precede  d'aucune  appellation. 
Helas!   le   «cher  petit  chou»   n'est  meme  plus  le  «cher  Eugene! »: 

«Haut  Brizay  —  le  2  aout  1828. 
«Je  n'ai  pu  comprendre  ce  que  tu  voulais  me  dire  lorsque  tu  me  paries  d'une 
lettre  que  j'ai  envoyl  sans  cachet  et  que  tu  n'as  pas  envoye  a  qui  elle  6tait  dee- 
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tinee.     Si  )a  lettre  contient  que] que  chose  qui  te  regarde  et  qui  te  d6plait,  je 
pais  t'a*8iirer  que  ce  que  je  dis  ne  peut  etre  que  vrai,  d'autant  plus  que  tu  sais 
que  je  n'ai  jamais  aime*  tromper  personne  et  que  tu  dois  aToir  6t6  le  premier  a 
t'en  appercevoir,  par  ma  franchise  trop  grande.    Au  reste  je  te  declare  que  tel 
qu'en  soit  le  contenu,  je  ne  me  repens  pas  de  rien  de  ce  que  je  puis  avoir  dit,  et 
que  s'il  y  a  quelque  chose  que  tu  ne  comprennes  pas  je  te  l'expliquerai ,  meme 
fusee  a  ton  desavantage.  —  Je  trouTe  que  tu  as  eu  grand  tort  de  ne  pas  la  cacheter 
et  de  ne  la  point  envoyer,  au  reste  ce  n'est  pas  le  seul  que  je  puisse  te  reprocher  — 
et  voici :   Mon  beau  frere  M*  Colladon  m'a  (ait  voir  une  lettre  que  tu  lui  as  6crit  — 
ou  tu  lui  disais  de  passer  chez  les  rldacteurs  des  journaux  qui  avaient  dit  du  bien 
de  moi  pour  les  en  remercier!    fist  tu  fou?  tu  dois  savoir  combien  je  de*  teste  tout 
ce  qui  peut  avoir  rapport  a  des  intrigues,  combien  de  fois  je  t'ai  prie  de  ne  point 
t'occopper  de  ce  que  les  journaux  pouvaient  dire  de  bien  ni  de  mal  de  moi.   Sur- 
tout  a  Paris  —  ou  ces  jens  ne  sont  poussls  a  dire  du  bien  ni  du  mal  (en  general) 
que  par  le  puissant  motif  de  l'argent.   En  effet,  ce  qui  rend  mon  triomphe  complet 
dan 8  cette  ville,  c'est  que,  sans  journaux,  sans  billets  donned,  sans  amis  pay£s,  j'ai 
obtenu  meme  le  suffrage  des  journalistes,  qui  d'abord  n'avaient  dit  du  mal  de  moi 
que  pour  que  je  m'abonasse,  et  ceux  qui  avaient  dit  du  bien,  ou  dans  l'espoir  que 
je  m'abonnerai ,  ou  bien  parce  qu'ils  le  pensaient.    Je  te  dirai  que  j'en  connais 
meme  deux  ou  trois,  auxquels  j'ai  souvent  dit  que  je  n'aimais  pas  faire  la  cour 
a   personne    et    que    je   n'aimais   pas   de   m'abboner  de  peur  d'infiuencer    leurs 
opinions.     Tu    dois    avoir   appris    mes   succes    derniers,    que  je    ne    veux    pas 
tout'a  fait  attribuer  a  mon  talent,  mais   plus   tot  a  la  bienveillance  du  Public 
•qui    vraiment    est    fanatique    et    enthousiaste   a   mon    Igard.    —    lis  ont  tant 
fait,  qu'ils  m'ont  (je  veux  dire  par,  ils,  le  directeur  et  le  public)  fait  engager  —  je 
le  suis  done  pour  Paris,  pour  6  mois  et  pour  Londre  3  mois.  —  J'ai  35  mille  francs 
a  Paris,  et  40  mille  pour  les  trois  mois  de  Londres  avec  un  Benefice  libre  de 
frais.  -r  Je  te  vois  faire  des  calculs  pour  voir  a  combien  se  montera  le  total  de 
mon  b6n6fice  —  mais  calmei  toi  et  ne  fabrique  pas  des  chateaux  en  Espagne.  — 
Un  me  demandes  toujours  des  nouvelles  de  D°n  Fabian.  —  C'est  un  rus6  vieillard, 
un  coquin  qui  a  vole*  mon  frere,  qui  l'a  cependant  manage,  et  qui  s'est  separe*  de 
lui  presque  en  ami,  en  voila  assez  sur  ce  sujet  qui  n'en  vaut  pas  la  peine.  —  Je 
te  prie  n'exsye  pas  trop  des  details  sur  ce  que  je  fais  car  je  n'ainie  pas  a  rendre 
compte  et  puis  j'^cris  si  mal,  et  cela  m'ennuie  tant  qu'il  faut  que  tu  te  contentes 
de  ceux  que  je  te  donnerai  en  groe  de  temps  en  temps.  —  Tu  dois  fctre  content 
de  savoir  que  je  me  porte  comme  un  charme  et  que  je  suis  parfaitement  heureuse 
sans  etre  contrariee,  ni  sans  etre  servilement  obeie.    II  faudrait  pour  que  mon 
bonheur  durat  que  fusee  tout  le  temps  que  je  dois  elre  au  Theatre  comme  je  suis 
maintenant.    Car  il  me  suffit  de  te  savoir  en  bonne  sante  —  Je  suis  depuis  un 
mois  chez  la  CM«  de  Sparre  —  j'y  fais  mes  farces  de  tout  mon  coeur,  je  ne  fatigue 
nullement,  je  cours,  je  saute  a  la  corde,  je  brode  un  col  pour  la  fete  de  Mm«  Naldi, 
j'ai  compose*  trois  tyroliennes  a  deux  voix  et  trois  barcaroles  a  deux  voix,  je  chante 
peu  mais  assez  pour  me  maintenir  en  ezcercisse,  je  suis  respected  par  les  homines 
et  aimee  par  les  femmes,  mais  je  ne  me  fie  ni  des  una  ni  des  autres  —  apropos  —  tu-as 
grand  tort  de  croire  que  Ton  m'aye  donne*  la  moindre  idee  sur  ce  que  je  t'ai  dit, 
que  ce  n'est  pas  ni  m6 chant,  ni  mechante,  qui  m'a  donne*  l'id6e  qui  t'a  tant  deplu  — 
au  reste  je  m'6  tonne  que  tu  en  sois  offlige'   —  ne  m'as-tu  pas  souvent  entendu 
exprimer  des  doutes  sur  ta  conduite  —  je  veux  dire  des  suited  —  car  je  n'ai  ja- 
mais doute  que  ta  banqueroute  ne  fut  d£shonorante  et  pr6in6ditee  —  je  te  fad  dit « 
d  toi-mSme,  je  ne  crois  done  pas  que  tu  puisses  jamais  me   satisfaire  a  cet  egard, 
et  comme  dit  le  proverbe  espagnol  «  qui  en  hace  un  cesto  hace  oiento»  tu  ne  dois 
pas  t'etonner  que  j'ai  pu  concevoir  des  soup9ons,  qui  viennent  de  ce  que  je  te  dis 
un  certain  jour  parce  que  tu  as  perdu  des  drois  a  mon  6stime  —  En  fin,  il  faut  que 
j'essaye  d'oublier  le  passe*  —   Car  j'ai  honte  de  parler  de  tee  affaires  a  qui  que  ce 
soit,  et  par  consequent  il  n'y  a  point  de  conseils,  et  mal  he  u  reuse  men  t  je  ne  les 
comprendB  que  trop  par  moi-m&me  —  M*  Etienne  est  peu  venu  me  voir,  et  j'ai 
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en  ci  peur  de  rencontrer  un  autre  6  —  que  malgre*  les  obligations  que  j'ai  envers 
lni  j'ai  pen  vu  cet  homme  estimable  —  J'espere  que  sa  femme  en  sera  contente. 
M«u«  Jenny  Chastelain  est  mariee  avec  Mr  Albert  d'Aclau  —  ile  m'ont  envoye  un 
faire  part  —  M*  Victor  se  conduit  d'une  maniere  indlcente  a  mon  6gard  car  il 
tient  des  propos  sur  mon  compte  qui  ne  sont  digues  que  d'un  homme  mal  eleve* 
comme  lui  —  heureusement  que  ma  conduite  le  dement  assez  —  Je  n'ai  pas  en- 
core vu  M*  le  D*  Arnoult  —  car  je  suis  toujours  a  la  campagne  et  mon  engagement 
ne  commence  que  le  l*r  Octobre  —  J'ai  refuse  des  engagements  pour  —  Milan, 
Venue,  Panne,  Naples,  Russie,  ou  Ton  m'aurait  donn£  100  mille  francs  pour  un  an, 
Petersbourg  —  et  a  Londre  j'ai  refuse*  un  engagement  que  Ton  me  proposait  pour 
Co  vent-Garden,  propose  par  Charles  Kamble  —  Tu  t'etonnes  de  ce  qu'  Evelina  ne 
t'6crit  pas  —  comment  veux-tu  quelle  t'ecrive  moi  n'&ant  pas  a  New- York  —  ce 
n'6tait  que  pour  moi  qu'elle  t'a  6crit  —  Ne  te  plains  plus  de  ce  que  je  ne  suis 
pas  detailleuse,  en  voila  bien  pour  un  An  —  dis  Bien  des  choses  a  Benini  etc.  etc. 
sans  oublier  Personne  pas  meme  Con  din  i  qui,  a  ce  que  Ton  me  dit  medii  de  moi. 
Dieu  lui  pardonne. 

c  Je  ne  sais  pas  encore  ou  tu  demeures,  fais  moi  savoir  par  ta  prochaine  lettre. 
Mr  J.  Chastelain  ne  te  remettra  pas  de  lettres  de  moi  car  (grace  a  Dieu}  je  ne 
vois  plus  personne  de  ta  famille  —  Demande  plus  t6t  a  Mr  Brunet  —  Mr  V.  vou- 
lait  empecher  qu'il  vint  me  voir  (car  il  me  Ta  dit  lui  meme  —  enfin  je  leur  pardonne 
tout  dans  l'espoir  que  jamais  de  la  vie  je  n'aurai  plus  rien  a  faire  avec  ces  mes- 
sieurs — 

« Adieu  je  t'embrasse 

M.  Malibrai.> 

«M»«  Naldi  me  charge  de  te  presenter  ses  civilites  et  de  te  remercier  de  ton 
bon  souvenir. 

Tout  le  caractere  de  la  Malibran  est  dans  cette  lettre.  La  bonte*  s'y 
mele  a  la  raideur,  l'orgueil  natif  voisine  avec  la  franchise  brutale.  Non  settle- 
ment la  jeune  femme  n'aime  plus  son  mari,  mais  elle  se  prepare  a  se 
detacher  de  lui  complement  et  dans  une  autre  missive  expgdiee  encore  de 
la  campagne,  elle  prlcisera  ce  detachement  en  retirant  meme  son  baiser  final: 

«Haut  Brizay  —  le  8  septembre  1828. 
«Je  t'ecris  par  le  temps  le  plus  horrible,  par  la  temp&te,  ouragan,  ou  tout  ce 
qu'il  y  a  de  plus  affreux.  Jamais  de  la  vie  il  n'a  fait  des  eclairs  si  continuels,  de 
la  grele  du  vent,  et  du  tonnerre!!  pauvres  navigateurs!!  Je  suis  6tonnee  que  tu 
n'ayes  pas  encore  recu  ma  lettre,  dans  laquelle  Mme  Naldi  repondait  a  la  tdenne! 
comment  cela  se  fait-il?  Je  vais  a  Paris  sous  dix  a  douse  jours,  pour  reprendre 
le  coun  de  mon  travail.  Je  t'en  prie,  sous  n'importe  quel  pretexte,  ne  fais  pas 
la  betise  que  tu  as  faite  en  p riant  notre  bon  Colladon  de  remercier  ses  journalistes 
qui  di8ent  du  bien  de  moi!  est  tu  fou!!  songe  que  ses  gens  la  ne  disent  du  bien 
de  moi  que  par  ce  que  lis  le  veulent  bien,  ou  bien  que  je  le  merite;  et  qu'ils  n'en 
ont  aucun  en  me  louant.  songe  que  je  ne  suis  pas  abonnee,  que  je  ne  leur  fais  la 
cour  en  aucune  maniere  et  que  en  faisant  ce  que  tu  voulais  aupres  de  ces  mes- 
sieurs, ik  te  prendront  pour  un  second  Valabrec,  c'eRt  a  dire,  un  intriguant,  ero- 
brollion.  II  ne  te  manquerait  plus  que  ce  joli  titre  la! . . .  Vois  cette  M«u»  Sontag 
que  Ton  prdnait  comme  la  vertu  personifiee,  non  que  je  veuille  croire  tout  ce  qu'on 
dit  de  mal  d'elle,  mais  elle  a  ete  a  Londres,  elle  n'a  pas  fait  fureur,  en  suite  elle 
est  venue  a  Paris,  elle  a  debute  par  La  Donna  del  Lago,  en  suite  la  Cen  drill  on 
que  j'ai  fait,  et  ou  j'ai  fait  fureur,  voila  que  Ton  trouve  que  sa  voix  diminue  beau- 
coup,  qu'elle  ria  pas  une  anssi  jolie  faille . . .  et  elle  est  baiBse*  dans  la  favour  publi- 
que  comme  une  omelette  souffi6e ...  je  te  jure  que  j'en  suis  tres  fachee,  mais  trea 
fachee!  car  elle  etait  jentille  et  on  lui  passait  bien  des  choses  par  raport  a  la 
respectability  qu'elle  avait.  Vois  done  comme  le  monde  va;  (out  Paris  le  sait,  he 
bien !  je  suis  tombee  d'un  septieme  e*tage  en  aprenant  cette  suite  de  desagr&nente 
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qu'elle  eprouvait.  Cependant  comme  je  t'ai  dit,  je  ne  veux  rien  en  croire  jusqu'a 
tant  que  je  saurai  par  moi-meme.  En  attendant  moi  je  jouis  d'une  sante*  florissante 
et  de  Festime,  cela  aide  a  engraisser  aussi  —  mais  il  y  en  a  qui  engraissent  sans 
besoin  de  ce  second  stimulant.  Je  n'ai  pas  de  nouvelles  a  te  donner,  oar  je  t'ai 
tout  dit  la  derniere  fois.  II  faut  que  tu  te  prepares  a  ne  pas  recevoir  de  mes 
lettres  de  terns  a  autre,  car  tu  sauras  que  je  serai  diablement  occuple  cet  hiver, 
et  je  n'aurai  guere  le  temps  d'lternuer!! 

<Maintenant  je  finis  et  me  dit  ta  femme 

Malibran.* 

Que  voila  bien  une  lettre  de  femme!  Fersonne  n'y  est  manage1,  ni  les 
journalifltes,  ni  le  mari  dont  on  voudrait  se  delivrer,  ni  la  rivale  que  Ton 
redout©  et  qu'on  prend  plaisir  a  diminuer.  Nous  y  de"couvrons  une  Malibran 
dont  personne  n'a  parte  et  qui  tient  foort  de  son  papa,  le  batailleur  Garcia. 

Mais  ceci  n'est  rien.  Dans  la  lettre  suivante,  la  <yertueuse»  Maria 
tombe  a  bras  raccourcis  sur  la  Sontag  et  dlcoche  encore  des  traits  acerbes 
a  l'epoux  exil£: 

«  Paris  —  Rue  d'artois  n<>  10  —  Ce  28  septembre  1828. 

cTu  m'etonnes  infiniment  en  te  plaignant  de  ce  que  je  ne  t'^cris  pas  —  Comment 
se  peut-il?  Je  ne  pretends  pas  de  dire  que  je  le  fais  exactement  deux  fois  par 
mois,  mais,  ce  qu'il  y  a  de  certain  que  je  ne  manque  pas  de  t'ecrire  au  moins 
une  fois  par  mois  —  tu  ne  m'accuses  pas  reception  de  la  lettre  dans  laquelle 
Mm«  Naldi  t'a  ecrit  deux  mots  —  Tu  ne  me  dis  rien  de  celle  ou  je  te  donnais  toutes 
les  nouvelles  que  je  savais  et  puis  celle  concernant  mon  engagement  de  Paris  et 
Londres  —  Je  ne  sais  pas  si  je  t'ai  dit  que  ma  bonne  atnie  Mm«  Naldi  a  eu  la 
bont£  de  se  slparer  de  sa  fille  bien-aim£e  pour  venir  loger  avec  moi  dans  un 
appartement  que  j'ai  pris  —  Je  l'ai  loue"  pour  six  mois  —  II  est  meubl£  fort  agr£- 
ablement,  au  premier  —  il  y  a  antichambre,  ealle  a  manger,  salon,  trois  chambres 
a  coucher,  lieux  a  l'anglaise,  deux  chambres  de  domestique,  deux  caves  et  cuisine 
—  le  tout  fourni  de  rideaux,  de  linge  de  lit,  et  de  tapis  pour  l'hiver.  4  cent  francs 
par  mois!!!  cela  n'est  pas  cher  surement.  Mme  N.  viendra  aussi  a  Londres  avec 
moi  —  Je  ne  t'ai  pas  dit  que  mon  frere  est  avec  moi  (demeurant)  et  que  probable- 
ment  il  ira  aussi  &  Londres  —  Tu  est  vraiment  unique,  mon  cher  Eugene!  tu  te 
plains  que  je  ne  t'geris  pas  et  cependant  je  me  rapelle  t1  avoir  dit  tout  ce  que  je 
savais  —  Crois-tu  que  j'aime  a  6crire  quand  je  n'ai  que  deux  mots  a  te  dire,  et 
crois-tu  que  cela  me  fasse  plaisir  de  t'envoyer  un  petit  bout  comme  tu  m'as  en- 
voy e"  ?  ta  lettre  n°  22  m'a  joliment  deplu  —  Sois  patient  et  attends  que  je  sache 
quelque  chose  de  bon  —  Tu  as  sans  doute  entendu  parler  de  l'accident  de  MUe 
Sontag  —  Voila  ce  que  e'est  d'afficher  sa  vertn  (qu'elle  n'avait  plus  depuis  long 
temps)  a  ce  qu'on  dit)  et  d'avoir  des  baronnes  pour  dammes  d'honneur  —  c'6tait 

tout  bonnement  une enfin  j'en  suis  bien  fachee  pour  l'honneur  du  Pavilion 

et  puis  aussi  parce  que  je  n'aurai  personne  pour  me  soutenir  —  enfin  patiente  — 
J'ai  recu  une  lettre  de  ton  frere  D"*  Juan  qui  est  bien  un  tant  soit  peu  impertinente  — 
Je  ne  sais  pas  qui,  a  moins  que  ce  ne  soit  toi  ou  Victor  qui  lui  donnent  des  doutes 
sur  moi  il  me  parle  d'une  chose  que  je  ne  connais  pas,  de  femmes  officieuses,  et 
entremetteuses!  je  te  demande  si  j'ai  besoin  de  lui  pour  me  conduire,  ausdi  je  lui 
ai  6crit  une  lettre  dans  laquelle  je  lui  fais  entendre  que  son  genre  de  socigte*  a 
6t6  bien  different  du  mien  et  qu'il  connait  le  monde  en  masse  je  lui  dis  aussi  que 
les  conseiU  sont  bons,  mais  quant  on  en  a  besoin  —  Ne  faillait-il  pas  en  vlrite1 
lui  rendro  compte  de  tout  ce  que  je  fais!  en  vgrite*  o'est  beaucoup  de  pr^somption 
de  sa  pact  et  si  j'ai  a  rendre  quelque  comte  je  ne  veux  le  faire  que  pour  toi  et 
e'est  bien  assez  pour  moi  —  Je  vois  notre  bon  Colladon  qui  se  porte  bien  —  Mm« 
Lafonta  a  perdu  sa  petite  fille  Ninon  —  Je  suis  bien  li6e  avec  Mm«  Laqu^.  — 
Mr  Morlot  m'avait  demand^  la  permission  de  me  faire  ses  adieux  avant  son  depart 
et  je  lui  ai  permis  de  venir  j'ai  prie"  MeQr  Laqu^  de  venir  chez  moi  (e'est  un  pres- 
que  ami  de  cette  fammille)  et  en  deux  mots  il  m'a  expliquS,  que  jamais  de  la 
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vie  il  n'avait  rien  dit  ni  pens£  de  moi  et  lorsqu'il  m'avait  6crit  c'6tait  pour  me 
detromper  a  son  egard,  et  il  m'a  dit  qu'il  ne  coanaissait  pas  do  tout  le  C*«  de 
Bouilliere.  Puis  M»ttr  Laqu6  m'a  dit  que  il  ne  savait  pas  que  nous  £tions  liees 
et  que  cependant  il  n'avait  que  du  bien  de  moi  —  en  fin  il  m'a  pHe"  de  lui  donner 
des  lettres  pour  toi  et  celJe-ci  te  sera  remise  par  lui  —  re9ois  le  bien  et  demande 
lui  des  details  sur  la  traversed,  qui  a  6t£  si  desagreable  —  Vois  pourtant  ce  que 
c'est  la  prevention!  Justement  parce  qu'il  6tait  le  plus  tranquil] e,  je  m'etais  figuree 
qu'il  etait  le  plus  mechant  —  Enfin  j'ai  fini  par  voir  que  tout  bonnement  j'avais 
fait  un  mistake  —  mais  tout  cela  ne  fait  ni  chaud  ni  froid  chez  moi  —  Vois  me- 
chant  que  tu  es,  je  ne  voulais  pas  t'ecrire  cette  fois  pour  pouvoir  en  suite  te 
donner  des  details  sur  mon  d^but  qui  aura  lieu  Jeudi  deux  octobre  —  Je  vais 
apprendre  la  Gazza  Ladra  dans  laquelle  M»«  Sontag  a  fait  fiasco  —  et  pendant  tout 
le  temp 8  de  son  acouchement  je  jouerai  le  Barbier  de  Cendrillon —  Tu  vois  comme 
je  suis  obligee  de  tirer  par  l'oreille  les  nouvelle  que  je  te  donne,  tu  m'aurais  en- 
core grognee  si  j'avais  manqu6  de  t'ecrire  comme  je  voulais  le  faire,  pour  mieuz 
ensuite  remplir  quattre  pages  —  J'ai  engraiss6  a  la  campagne  —  Mon  frere  se  porte 
bien.  J'ai  dans  ce  moment  ta  lettre  (charmante  lettre)  decant  les  yeux.  Quel 
laconisme!  c'est  vraiment  exemplaire,  je  devrais  en  faire  autant  —  a  propos,  pour- 
quoi  y  a-t-il  une  suspension  d'envoie  dans  ta  lettre  de  4  pages?  quel  motif  t' engage 
a  la  retenir?  tout  devient  enigme,  mistere,  secret,  oh!  puisque  c'est  comme  cela 
je  n'ai  plus  rien  a  dire  —  Je  sents  qu'il  ne  faut  pas  troubler  la  solitude  de  tes 
pensees,  ni  pen£trer  dans  les  labirinthes  de  tes  idles  —  Adieux  done  —  Pardonne 
ma  gait6,  mais  comme  ma  eant6  ne  deperit  pas  tout  a  fait,  elle  me  met  en  humeur 
de  betifier  et  puis  comme  il  faut  absolument  remplir  au  moins  3  pages  (sans  fairs 
tort  a  la  quatrieme),  il  faut  bien  que  je  dise  au  moins  quel  que  chose  qui  serve  de 
bouche  trou  —  Je  voudrais  te  dire  quel  que  chose  de  spirituel  mais  quand  on  est 
bete  on  n'a  pas  d'esprit,  Larirette.  sur  ce  je  t'embrasse  et  me  dig  ta  femme 

MalibraiL* 

Les  coups  droits  portes  a  la  situation  morale  de  l'homme  dont  elle 
immortalisera  le  nom  prouvent  une  fois  de  plus  que  Maria  se  detache 
de  lui. 

Quinze  jours  plus  tard,  le  11  Octobre,  apres  sa  rentree  aux  Italians,  la 
Malibran  estime  que  l'heure  decisive  est  venue  d'aJfirmer  son  desir  de 
liberty  car  elle  6crit  a  son  mari  la  tree  curieuse  lettre  qu'on  va  lire  et  qui 
ne  laisse  plus  aucun  doute  sur  ses  secretes  intentions: 

«Cher  Eugene. 

<Le  petit  Benini  est  venu  me  voir  aussitdt  son  arrivee  a  Paris  et  j'ai  6t6  en- 
chantee  de  revoir  ce  bon  gros  pouf.  J'ai  change  de  demeure  et  Mm»  Naldi  a  eu 
l'extreme  bontl  (comme  je  t'ai  deja  dit  dans  mon  avant  derniere  lettre)  de  venir 
demeurer  avec  moi  pour  me  servir  comme  to uj ours  de  mere;  mon  frere  aussi 
demeure  avec  moi  —  Je  suis  done  [logee  avec  mes  bons  amis  au  premier  —  Rue 
d'Artois  N°.  10  —  J'ai  debute  — fureur!  J'ai  jou6  le  Barbier  avec  Manuel  —  il  ne 
jouera  plus  attendu  qu'il  n'aime  pas  le  Theatre,  et  qu'il  n'a  pas  beaucoup  plu  — 
II  me  vient  une  idle  qui  souvent  m'est  venue  et  que  je  differais  a  te  communiquer. 
mais  comme  tu  me  connais  franche  tu  la  prendras  en  bonne  part  et  tu  ferae  ce 
que  je  vais  te  dire.  Je  pense  que  la  carriere  du  Theatre  demande  beaucoup  de 
tranquillity  et  une  vie  de  vierge  qui  est  celle  qui  me  convient  parraitement.  Je 
me  trouve  fort  heureuse  comme  je  suis  maintenant. 

« Je  te  dis  cela  afin  que  tu  ne  presses  rien  pour  revenir  —  car,  mon  ami,  £conte. 
Tu  es  bien,  tu  engraisses  —  Moi  aussi  et  je  gagne  tranquillement,  done  il  vaut 
mieux  que  nous  ne  nous  revoyons'  que  lorsque  ma  fortune  sera  faite.  Alors,  je 
n'aurai  qu'un  seul  devoir  a  remplir  —  Plusieurs  choses  ne  me  valent  rien,  il  vaudrait 
done  mieux  pour  ton  bonheur  et  le  mien  que  cela  se  passat  comme  cela  —  Nefais 
voir  ma  lettre  a  personne  cette  id6e  ne  doit  etre  connue  que  de  nous  deux—  ^ 


Digitized  by 


Google 


Martial  Teneo,  La  Malibran.  473 

« Aussi  prends  mon  avig  —  reste  —  et  laisse  moi  suivre  ma  carriere  honorablement 
comme  je  Fai  fait  josqu'a  present,  et  lorsque  tout  sera  termini,  nous  nous  reverons 
en  paiz.  M™«  Naldi  d'ici  la  (je  ne  donte  pad)  me  servira  de  guide,  de  Mentor  — 
et  moi  je  serai  tr  an  quill  e  tout  ce  temps,  je  te  sanrai  bien  portant  par  correspon- 
denee  et  tout  ira  le  mienx  dn  monde  —  Donne  moi  one  fois  ton  adresse  car  je 
sais  jamais  on  adresser  mes  lettres  —  Ce  11  dn  mois  1828  —  Rue  d'Artois  N°  10. 

«Adieux  cher  Eugene,  je  t'embrasee  t'ayant  donne*  toutes  mes  nouvelles  je  finis 
en  te  donnant  les  compliment  de  M»»  Naldi  et  t'embrassant. . 

M.  F.  Malibraa.> 

La  brisure  est  nette.  Ou  en  trouver  la  raison  vraie  ?  Que  croire  de  la 
sincerite"  de  pareilles  declarations,  quand  elles  sont  formul6es  par  une  artiste 
ardente,  passionn6e,  fantasque,  amoureuse  de  la  vie?  Je  ne  crains  pas  d'af- 
firmer  que  la  Malibran  mentait  a  son  coeur  et  a  sa  nature,  en  6crivant  a 
son  mari.  Elle  avait  rencontre1  Charles  de  B6riot  dans  dee  salons  et  des 
concerts,  elle  avait  remarque*  le  jeune  virtuose  —  il  avait  alors  vingt-six 
ans  —  et  elle  avait  senti  se  dSvelopper  en  elle  un  sentiment  qui  depassait 
de  beaucoup  la  sympathie.  Tres  fiere,  elle  n'en  avait  laisse*  rien  voir  a  son 
entourage,  mais  en  depit  de  sa  vertu  trop  obstinement  affichto,  elle  songeait 
deja  a  se  preparer  une  retraite  honorable,  en  cas  de  chute. 

Cependant  son  succes  s' affirm  ait  de  jour  en  jour.  EmportSe  par  son 
besoin  de  gloire,  elle  ne  negligeait  aucune  occasion  de  paraitre  toujours 
supeneure  a  elle-meme ;  l'artiste  avait  tue*  l'6pouse  et  Malibran  ne  devait  plus 
en  douter  longtemps. 

A  la  date  du  30  octobre,  apres  un  demi-sucoes  dans  Mathilda  di  Shabran, 
elle  exp6diait  ces  quelques  mots  a  New- York: 

Je  t'6cris  ces  deux  mots  n'ayant  pas  trop  de  temps  —  Je  suis  tres  occup£e  de 
la  Qazza  ladra  que  j'6tudie  vite  —  et  un  opera  nouveau  que  Ton  compose  pour 
moi:  Clary  —  le  meme  sojet  du  ballet  —  j '6 oris  a  Harmony  et  Cazaux  —  je  te  prie 
de  leur  remettre  ou  leur  faire  parvenir  les  presentee  petites  lettres.  Je  me  porte 
bien  —  Mon  frere  se  fait  marin  —  II  fait  tres  froid  et  l'6te*  n'a  guere  6t6  beau  — 
Je  n'ai  pas  de  nouvelles  a  te  donner  —  Je  vois  toujours  Mme  Laqu6e  —  Je  ne  vois 
pas  Mm*  Davillier  c'est  une  femme  que  Ton  ne  peut  pas  trop  voir  car  elle  ne 
jouit  pas  d'une  excellente  reputation  —  Adieu  je  t'embrasse 

M.  F.  Malibran.' 

Apres  avoir  pris  une  e'clatante  revanche  dans  la  Qazza  ladra,  Maria 
cr$a  Clary,  le  nouvel  opera  d'Hale>y  Scrit  speci  element  pour  elle.  Cet  ouvrage 
lui  valut  un  brillant  succes;  elle  s'y  montrait  en  effet  la  plus  admirable 
interprete  qu'on  ait  vue.  Elle  etait  arrivee  alors  a  un  summum  d'^nergie 
et  de  force.  Elle  lancait  les  phrases  musicales  avec  une  passion  enthousiaste, 
elle  inventait  des  effete  ex  traordin  aires,  elle  imp  ro  via  ait  des  gammes  descendantes 
absolument   vertigineuses    pour  opposer  son  talent   a   celui   de  Mile.  Sontag. 

Son  mari  6tait  oublie1  de  plus  en  plus.  Neanmoins,  le  31  Janvier  1829, 
elle  lui  £crivait: 

«£nfin  je  trouve  un  moment  pour  t'6crire!  J'ai  6te"  fort  occup£e  tout  ce  temps- 
ci  —  J'ai  £te  fort  enrhum£e.  J'ai  appris  des  rdles  —  Je  vais  t'expliquer  comment. 
J'ai  eu  chez  moi  du  monde  une  soiree  — JJ'ai  donne*  deux  proverbes  —  J'avais  chez 
moi  la  plus  haute  societe  de  pans  en  fait  de  dames  et  messieurs  —  Aussi  il  y  a  eu 
des  jalousies  de  toutes  parts  —  mais  comme  on  ne  peut  pas  en  dire  du  mal  cela 
m'est  6gal  —  J'ai  donne*  «la  manie  des  proverbes*  et  le  savetier  et  le  financier. 
c'6tait  charmant.  J'ai  invite*  Mr.  Canet  que  j'ai  recu  de  mon  mienx  d'apres  ta 
recommandation  —  il  a  6te  enchants  de  ma  soiree.    J'ai  eu  ma  maison  comme  un 
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petit  bijoux  6clair6e,  |&*  enfin  touts  mes  arrangements  out  6te  parfaits —  Le 
Theatre  va  un  petit  peux  en  debine.  MUe  Sontag  chante  faux  et  elle  ne  fait  pas 
furenr  comme  avail  t  —  Qa  va  mal  —  Donzelli  est  parti  —  Mme  Pisaroni  anssi  — 
Figures  toi  que  je  t'ai  ecritune  lettre  que  je  ne  t'ai  pas  envoy £e  parce  que  apres  l'avoir 
ecrite  je  n'ai  pas  eu  le  temps  de  l'envoyer,  mais  je  te  l'envoie  tout  de  meme 
affin  que  tu  ne  me  croyes  pas  n^gligeante  pour  t'ecrire.  Seulement  je  l'ai  ete, 
par  force,  pour  te  l'envoyer.  Je  vois  presque  touts  les  jours  Mm*  de  Welle  —  La- 
fonta  —  Je  dine  lundi  chez  Mni«  Gbarrain  —  J'ai  eu  tout  ce  monde  la  chez  moi  et 
Mm©  Laque*  et  son  pere  &».  Enfin  —  je  suis  toujours  sur  le  Pinocle  comme  on  dit 
—  et  m'y  tiendrai,  j'espere  jusqu'a  extinction  de  voix.  — 

« Adieu,  je  n'ai  pas  d'autres  nouvellea  a  te  donner.  Mon  frere  va  bien  —  Maman 
ne  inherit  plus  depuis  un  siecle  —  Je  me  die  ta  femme  Malibran.* 

Deux  mois  se  aont  ecoules,  silencieux.  A  la  veille  de  quitter  Paris,  en 
fin  de  saison  the&trale,  elle  donne  de  ses  nouvelles,  en  ces  termes: 

•Mon  cber  Eugene  <Ce  *  mar8  1829' 

•II  y  a  bien  longue  temps  que  je  ne  t'ai  lent!  C'eet  vrai  —  Mais  quand  Von 
est  loin,  quand  Ton  a  touts  les  jours  repetitions,  concerts,  visites,  dinners  en  ville, 
il  est  impossible  quand  Ton  se  coucbe  avec  cela  a  deux  heures  du  matin,  je 
t'assure  que  e'est  pour  moi,  tout  le  bout  du  monde  que  de  me  lever  a  1  heure, 
m'habiller  et  sortire  pour  recommencer  de  nouveau  le  meme  train  de  vie  —  Quand 
une  fois  Ton  est  lou£e  dans  le  monde  il  est  impossible  d'en  sortir  —  J'ai  joue  la 
Gazza  ladra  et  j'ai  eu  le  plus  grand  succes,  la  derniere  foix,  encore,  que  je  l'ai  jou£e 
Ton  ma  redemande  apres  la  piece  et  des  cris,  hurlements  et  hurras  de  cbapeaux  et 
de  mouchoirs,  ont  accompagne'  ma  sortie,  pour  remercier  le  public — j'ai  joue*  dans 
la  Semiramide  le  r61e  d'Arsace  et  j'ai  eu  le  plus  grand  succes  —  Je  vais  a  Londres 
et  je  pars  de  Paris  vers  le  5  ou  le  6  d'Avril  —  Je  ne  puis  absolument  m 'engager 
a  t'ecrire  souvent,  car  bon  ami,  il  faut  que  tu  te  mettes  a  la  place  d'ane  mal- 
beureuse  qui  mene  une  vie  de  cheval.  Papa  et  Maman  sont  arrives  a  Bordeaux 
et  nous  ont  ecrit —  Mon  frere  etudie  toujours  les  mathematiques,  il  se  mettra 
bientdt  en  mere.  Mme  Naldi  etant  un  peu  malade  me  charge  de  te  fairs  sea 
excuses  et  te  dire  combien  elle  regrette  de  ne  pouvoir  t'ecrire  un  mot  — 

•Tout  le  monde  me  tourmente  pour  me  r£engager  de  nouveau  —  II  y  en  a  qui 
font  rependre  le  bruit  que  je  demande  100  mille  francs  par  an.  J'en  demande 
40  mille  et  un  benefice  libre  de  frais  pour  5  mois.  G'est  assez  honngte,  nous 
veron  s'yl  y  a  meche  —  Je  te  dirai  que  touts  mes  costumes  sont  trouvSs  exattes 
et  beaux  —  J'ai  eu  le  plus  grand  succes  dans  Tancredi,  et  si  Ton  n'avait  pas 
voulu  que  M11*  S.  partageat  les  honneurs  de  la  soiree  on  m'aurait  appel€e  a  Is 
fin  du  spectacle  —  Enfin  tout  va  pour  le  mieux  —  Argent,  estime,  honneur,  et 
presque  sante  —  Je  compte  me  reposer  pendant  trois  mois  cet  ete  pour  engraisser 

|  pour  l'hiver  et  remaigrir  de  nouveau  — 

I  *Ne  fais  pas  la  biiise  de  rien  envoyer  .  .  .  tu  sais  —  Je  ne  crois  pas  que  cela  sait 

j  necessaire. 

«Je  suis  ta  femme 

|  M.  F.  Malibran.* 

j  «Je  te  previens  que  Mm«  Naldi  ne  sait  que  bien  parler  le  francais  et  qu'elle 

f  ne  l'a  jamais  appris  —  Par  consequent  ne  ris  pas  —  J'ai  a  te  remercier  de  ce  que 

tu  as  bien  voulu  envoyer  a  mes  Parents,  car  tu  ne  dois  pas  fctre  lourd  en  fonds. 

,  Si  tu  as  besoin  d'argent,  dis  le  moi — je  t'enverrai  ce  que  je  pounds  pourvu  que 

la  somme  ne  soit  pas  au  dela  d'un  millon.» 

Mmc  Naldi,  a  la  derniere  minute,  et  sur  les  instances  de  Maria,  sans 
aucwn  doute,  a  decide  d'ajouter  ces  quelques  lignes  a  la  lettre  de  sa  protegee: 

•Monsieur,  soyez  ase  bon  pour  me  pardoner  si  je  reste  tan  de  tarn  sans  vous 
ecrire,  mais  croyez  bien  que  je  suis  on  ne  peux  pas  aitre  plus  occupe.  je  par  avec 
votre  Maria  je  lui  fais  la  mamans  tous  mes  soins  sont  pour  sa  sante  qui  grase  a 


Digitized  by 


Google 


Martial  Teneo,  La  Malibran.  475 

Dieu  va  bien,  il  est  impossible  de  faire  plus  de  fureur  qu'elle,  on  ne  l'aime  pas, 
mais  on  l'adore,  et  cela  hommes,  et  femmes,  cela  doit  vous  faire  le  menie  plaisir 
qu'a  moi,  enfin,  j'espere  que  vous  altes  tranquille  sur  le  contte  de  votre  femme. 
Agre*  monsieur  1  as u ranee  de  Votre  d6vue 

Marie  Naldi.» 

Engag^e  au  King's  Theatre  de  Londres,  par  le  directeur  Laporte,  au 
prix  de  75  guineas  par  representation,  Maria  ecrit,  avant  de  s'embarquer: 

♦Calais  —  ce  8  avril  a  2  heures  (1829) 
«Je  suis  partie  bier  6  Avril  a  6  heures  du  soir  par  la  malle  poste  avec  Mm« 
Naldi  —  Papa,  Maman  et  ma  soeur  etaient  arrives  quelques  jours  avant  mon  depart 

—  Je  ne  sais  pas  si  tu  te  souviens  que  je  te  dis  souvent  que  le  principal  but  en 
me  mariant  avait  ete  de  me  s6par£r  d'avec  ma  famille  pour  ne  pas  vivre  avec 
elle  —  Tu  peux  done  t'imaginer,  que  j'ai  eu  bien  peur  que  leur  arrived  ne  me  mit 
de  nouveaux  dans  la  necessity  de  vivre  avec  eux  —  Or  done,  comme  tout  le  temps 
que  j'ai  ete  avec  M™«  Naldi  j'ai  joui  d'une  independence  douce  et  honnete,  j'ai 
craint  de  la  perdre  tout  a  coups.  Aussi,  sans  la  consulter  (de  peur  d'opposition  de 
sa  part)  j'ai  ecrit  une  lettre  a  mes  parents  —  par  la  quelle  je  signifiais  que  je  ne 
payerais  pas  la  dette  que  tu  avais  avec  eux  —  ensuite  que  je  dlsirais  conserver 
mon  independence  —  Je  finissais  par  offrir  4  mil  francs  a  mon  pere  par  an,  tant 
qn'il  ne  pourait  trouver  un  engagement  qui  lui  conviendrait,  en  prenant  ma  eceur 
tout-a-fait  a  ma  charge,  tant  pour  elle,  que  pour  son  education  entiere  —  lis  se 
sont  offenses,  disant  que  la  somme  de  4  mil  francs  etait  une  cochonnerie  —  Si  au 
lieu  j'avais  offert  vingt  mille  francs,  on  n'aurait  rien  dit  —  J'ai  en  outre  dit  que 
tu  approuverais  ma  conduite  quand  tu  en  connaitrais  les  motifs  —  On  trouve  que 
je  n'ai  pas  employe  des  mots  mesures  —  malheureusement  je  me  suis  servie  de 
ceux  que  ma  franchise  me  dicte  —  Aussi  je  suis  determinee  a  ne  jamais  vivre  dans 
la  meme  maison  avec  eux  —  et  a  ne  pas  permettre  qu'ils  se  m&lent  de  mes  affaires 
d'argent;  malheureusement  je  sais  par  experience  qu'ils  ne  s'y  entendent  pas, 
puisque  depuis  le  nombre  des  annees  que  mon  pere  travaille  il  n'a  pas  su  mettre 
de  c6te  et  bien  placer  6 on  argent  —  Au  reste  je  travaille  autant  pour  eux  que 
pour  moi  car  plus  j'aurai  en  mourant,  plus  il  leur  en  restera  —  Je  me  suis  installs 
de  nouveau  a  Paris  pour  six  mois  —  je  n'ai  pas  voulu  que  ma  mere  vienne  avec 
moi,  e'est-a-dire  que  je  ne  lui  en  ai  pas  pari 6,  parce  que  cela  ferait  le  plus  mau- 
vais  effet  qu'en  ayant  sa  petite  fille  et  son  mari  elle  les  laisse  pour  venir  avec 
moi,  ayant  Mm*  Naldi  qui  est  considerea  dans  le  monde  et  qui  en  connait  bien 
mieux  qu'elle 8  toutes  les  convenences  —  Aussi  tu  ne  dois  te  plaindre  de  rien,  et 
je  trouverais  bien  deplace  de  ta  part,  si  tu  te  donnais  des  airs  d'avoir  peur . . .  de 
craindre  . . .  de  douter .  .  .  Nous  partons  demain  a  3  heures  du  matin  pour  Londres 

—  Je  n'ai  jamais  voulu  dire  ou  etait  mon  argent,  d'abord  parce  que  je  ne  le  sais 
pas,  mais  ensuite  j'aurais  ete  tourmentee  bien  plus,  s'ils  avaient  su  ou  —  Seulement 
tu  sauras  qu'il  est  place  avec  celui  de  Mm°  Naldi  et  qu'elle  meme  ne  sait  pas  ou 
il  est  —  II  est  place  par  le  Conte  Sparre  — 

« Adieu  je  t'embrasse 

Malibran.* 
« Je  resterais  quelque  temps  sans  t'ecrire  —  Maman  voulait  que  mon  frere  devint 
laboureur,  ebeniste,  tout  ezcepte  matelot.»j 

Cette  lettre  est  bien  curieuse  et  d'une  psychologic  assez  difficile  a  de- 
brouiller.  L'  invraisemblance  y  prend  carrement  l'allure  du  mensonge,  car  il 
est  inadmissible  que  la  Malibran  ait  ignore  ou  etait  place  son  argent.  On 
y  trouve  precisee  cette  verite  dont  j'ai  parle  precedemment,  a  savoir  qu'elle 
s'etait  mariee  dans  le  seul  but  de  se  separer  de  sa  famille,  et  Ton  est  frappe 
par  la  singuliere  prescience  qui  la  poussait  a  envisager  la  mort,  des  1'age  de 
vingt-et-un  ana! 

8.  d.  IMG.    vii.  31 
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De  nonreaux  triompbee  avaient  con  inert  la  gkrir*  natasantc  de  la  Malibran 
a  Londres.  taot  an  theatre  que  dani  das  concerts.  Toot*  a  aa  Tie  d'artiste 
et  aasni  a  la  rie  de  ton  «*ur  qui  eommencait  a  rerdDer  a  F  amour,  elle  negli- 
geatt  de  pins  en  ploa  aon  marL     Enfin  elle  lui  ecrit  de  Londres: 

«Ce  27  jmn  1829. 
«K*2?  —  Boston  Square. 
«Mon  eher  Eugene, 
«Je  suis  vraiment  hoateuse  d'avoir  ete  si  taegtempe  saaa  fecrire.  Cependant 
je  pnis  t  assurer  que  ee  neat  pas  de  ma  mate  —  Xai  ri  qnaad  jai  vu  dans  nne 
da  tas  lettres  que  in  me  reeommandais  parti  mmeramosf  <f  ecrire  a  tontea  |ces 
dames  de  Hew  York  —  Comment  je  ne  teeris  pas  a  toi  mesne,  mate  de  temps,  et 
to  Tens  qae  j'en  tronve  poar  les  antres  —  Peot-etre,  meme  a  present,  erois-tn  qne 
je  te  dis  eela  on  par  paresse,  on  poor  m'exenser,  on  par  demite  —  H6  bien,  rien 
de  tout  eela  est  rrai,  ear  je  n  ai  meme  pas  le  temps  neeessaire  ponr  repondre  a 
Urates  les  lettres  qne  je  recois  ici,  et  je  snis  obligee  den  Cure  ecrire.  Je  te  dixai 
meme  mieux,  c'est  qne  Papa  et  Mamaa  ont  anssi  a  se  plaindre  dn  pen  de  lettres 
que  je  lenr  eeris  —  sll  fallait  entretenir  nne  correspondanee  avec  tonts  ces  amis 
qae  Ton  fait  dans  chaqne  pays,  il  ne  suffirait  pas  le  temps  —  Xai  ecrit  a  ces  dames 
taat  qne  j  ai  en  le  temps  de  manger  nn  pen  et  de  dormir.  mais  depnis  qne  je 
n'ai  meme  pas  la  consolation  de  rester  traaqnillement  dans  mon  lit  a  reposer  mes 
os  fatigues,  ni  de  manger  doucement,  et  qne  tout  an  contraire  je  mange  snr  le 
ponce  et  dors  snr  l'ongle  du  pied,  je  t'avoue  qne  c'est  tout  le  bout  dn  monde 
qnand  je  puis  t'ecrire  nne  fois  par  mois  —  Je  te  trouye  tree  injnste  de  me  priver 
des  nouvelles  que  tu  penz  me  donner.  (Test  nne  ▼engeance  d'eniant  qui  ne 
signifie  rien,  car  tu  as  certainement  le  temps  d'ecrire  —  Un  gros  jmf  qui  n'a  rien 
k  (aire  . . .  fi  done  Fhorreur;  mecbant  —  Je  ferai  comme  toi,  je  ne  te  donnerai  pas 
de  nouvelles,  mais  c'est  que  j'en  ai  pas  seulement  je  fais  fnreur  a  Londres  cbaqne 
fois  de  pins  fort  en  plus  fort  comme  cues  Nicole t  —  J*ai  dans  nne  demie  benre  a 
m*babiller  poor  aller  a  qnatre  Concerts . . .  tn  vois  que  je  ne  suis  pas  trop  a  mon 
aise  —  Ainsi  il  font  que  je  m'en  aille. 

«Je  t'embrasse 

M.  F.  Mali»rma.» 

L  amour,  l'irresistible  amour,  avait  eclos  dans  Tame  de  Maria.  L'beroine 
de  vertu  qu'elle  s'ltait  montree,  avait  fait  place  a  la  femme,  jenne  ardente, 
adulee,  et  l'beure  6tait  venue  pour  elle  d'endormir  plus  qne  jamais  lee  soupcons 
dans  l'esprit  d'un  mari  genant.  A  la  date  du  14  Juillet,  elle  insiste  done 
sur  la  n£cessit£  de  vivre  separee  de  l'bomme  dont  elle  porte  le  nom.  Le 
souvenir  de  M.  de  Beriot,  a  qui  elle  a  fait  naguere  l'aveu  de  aa  tendresae, 
an  chateau  de  Cbimay,  bante  son  cerveau.  Elle  se  trouve  deja  snr  la  pente 
qni  la  conduira  a  la  separation  definitive: 

«Ce  [27  Euston  Square  —  1829  — 
«J'ai  re9U  ta  lettre  dans  la  quelle  tu  m'envoies  un  bout  de  papier  private. 
J'avooe  que  j'ai  rit  de  tee  terreurs  paniques  —  au  sujet  du  placement  de  mon 
argent  —  J'ai  cru,  loraque  je  t'ai  6crit  que  je  ne  savais  rien  de  mes  affaires,  que 
tu  aurais  compris  que  je  ne  veux  pas  les  dire  a  personne,  et  que  eela  aurait  axr&te 
toutes  les  questions  —  Maintenant  une  fois  pour  toutes,  je  te  dis  que  tu  ne  dois 
pas  t'en  inquieter  aucunement  —  Ainsi  lorsque  les  amis  viendront  te  demander 
par  leur  esprit  national  et  qui  do  mine  tant  a  New  York,  la  curiositf)  combien 
j'ai?  ou  il  est  place?;  comment  il  est  plac£  Targent?  &»  dis  leur  «8es  affaires 
8ont  entre  des  bonnes  mains ;  elle  ne  court  aucun  risque  pour  Vavenir*  —  Voila. 
tout  —  Je  n'aime  pas  a  satisfaire  la  curiosite  des  jens  qui,  pour  parler  seulement, 
font  un  tat  de  questions  —  « ainsi  les  vrais  amis  se  contenteront  de  savoir*  qae 
tout  est  pour  le  mieux*  et  les  curieuz  feront  des  questions  ailleurs  —  Maintenant 
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je  me  porte  bien,  ma  vie  est  paisible,  telle  qu'il  faut  au  genre  de  vie  que  je  dois 
mener  —  Je  ne  souhaite  nullement  qu'il  e'y  fasse  le  moindre  cbangement  —  Tume 
comprends?  penee  a  ce  que  je  fai  dit  une  fois  —  Je  ne  veux  pas  te  faire  de  la 
peine,  mais  je  t'assure  qu'il  faut  que  je  continue  a  vivre  comme  cela  tant  que  je 
ferai  ce  metier  —  Ainsi  comme  tu  as  de  1'occupation,  tu  feras  bien,  mon  ami,  de 
continuer  a  t'occuper,  et  a  tacher  de  reconqu^rir  par  ta  bonne  conduite  et  ton 
travaille  l'estime  que  tu  as  perdue  —  Tu  sais  comme  je  pense  au  sujet  de  toutes 
les  affaires  qui  ont  eues,  malheureusement,  lieu  au  sujet  de  la  banqueroute  — 
Ainsi  rlfllchis  et  puisque  tu  parais  d&irer  la  continuation  de  mon  bonheur,  il 
faut  que  nous  restions  comme  cela  —  Je  t'6crirai  plus  souvent  et  je  te  donnerai 
autant  de  details  que  je  pourai,  affin  de  te  tenir  au  courant  de  ce  que  je  fais  —  Je 
crois  avoir  bien  fait  en  refasant  de  vivre  avec  mon  Pere  et  ma  Mere  —  leur  jenre 
de  vie  ne  m'a  pas  trop  convenu  et  leur  soci£t6,  le  sigarre  &*  et  tant  d'autres 
choses  dont  malheureusement  je  me  souviens,  m'on  emp§che'  et  m'empScheront 
toujour*  de  vivre  avec  eux  —  Je  serai  charm 6 e  de  faire  ce  que  je  pourai  pour  eux, 
mais  jamais  vivre  ensemble  — 

«Je  te  dirai  qu'ils  sont  trh  bien  en  fait  de  fortune  —  Ainsi  je  ne  m'inquiete  pas 
de  leur  avenir  —  Je  repondrai  dans  ma  prochaine  lettre  a  Particle  de  la  rente  que 
tu  voulais  que  je  fis  a  mes  parents  —  Tu  as  fait  un  calcul  faux  et  mauvais  qui 
m'6tonne  de  ta  part  —  Au  reste  il  est  un  peu  dans  le  genre  de  celui  que  tu 
m'as  fait  une  fois,  et  que  j'ai  refute  en  comptant  avec  mes  doigts  sur  le  bout  de 
mon  nez  —  Mais  ce  qui  fut  in  illo  tempore  ne  reviendra  plus,  j'espere. 

€  Je  te  quitte  pour  etudier  le  role  de  la  vieille  tante  dans  le  Matrimonio  Segreto 
pour  une  seule  fois  —  seulement  — ' 

«Adieux  je  t'embrasse 

M.  F.  Malibraii.> 

Quel  bizarre  assemblage  de  franchise  et  de  duplicity,  d'orgueil  natif  et 
de  contradictions.  Maria  reprochait  a  son  pere  de  n'avoir  pas  su  garder 
de  1' argent  pour  sea  vieux  jours,  elle  avait  offert  une  rente  a  sea  parents  et 
voila  qu'elle  declare  que  les  siens  ont  une  fortune  qui  les  met  a  1'abri  du 
besoin!  Elle  affirme  qu'il  lui  faut  mener  une  existence  paisible  et  elle  songe 
a  se  jeter  dans  les  bras  de  M.  de  Beriot! 

Et  voila  que  la  tutelle  de  Mme  Naldi  commence  a  lui  peser.  Elle  lui 
cache  sa  correspondance,  elle  tait  les  mouvements  de  son  ccbut,  elle  dissimule 
tant  et  si  bien  que  «l'ange  gardien»  se  fache.  Le  severe  chaperon  combat 
l'amour  qui  s'est  installs  en  maitre  dans  l'ame  de  la  jeune  femme,  il  tonne 
contre  l'adultere  qui  se  prepare,  il  blesse  par  ses  conseils  une  affection 
que  rien  ne  pourrait  endiguer  et  Maria,  d£ferente  en  apparence,  penetre 
plus  avant  dans  ses  intentions  et  berce  avec  plus  de  volonte"  ses  tendresses 
nouvelles. 

Pour  marquer  qu'elle  entend  se  lib£rer,  elle  correspond  secretement  avec 
le  vicomte  de  Lafert6,  au  mois  d'aout,  et  celui-ci  demande  a  Robert,  le  nouveau 
directeur  des  Italians,  quelles  sont  ses  intentions  a  l'egard  de  la  cantatrice. 
Mais  [Robert  est  en  Italie.  Severini,  charge  des  engagements,  l'informe 
qu'il  a  offert  1000  francs  par  representation  a  la  Malibran  pour  une  seule 
saison.  Et  [Robert  de  repondre  le  5  septembre  1829  que,  de  concert  avec 
Rossini,  il  en  revient  toujour*  a  sa  premiere  opinion:  «H  faut  avoir  la 
Malibran  qui  chante  les  2  genres,  plus  le  contralto,  il  faut  l'avoir  au  meilleur 
prix  possible  et  s'il  n'y  a  pas  moyen,  il  faudra  en  passer  par  ou  elle  voudra 
sans  quoi,  siamo  rovinati.  Avec  la  Pasta  point  d'op£ra  nouveau  et  elle 
ne  s'entendra  pas  avec  Meric-Lalande  qui  au  contraire  ira  bien  avec  la 
Malibran. »     Le  22  Septembre,  il  insiste  encore:   « J' attends   avec  impatience 
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que  vous  m'annonciez  que  vous  avez  termini  avec  la  Malibran.  Songez 
mon  cher,  qu'il  nous  la  faut  absolument.  Sinon  nous  sommes  foutus  des 
notre  premiere  annee  car  la  Lalande  me  fait  trembler  et  sans  sa  reputation 
elle  ne  serait  pas  supported,  elle  nTa  pas  cette  belle  m£thode  que  nos  grands 
artistes  ont  fait  connaitre  a  Paris  et  qui  est  perdue  tout  a  fait  en  Italic 
Tachez  done  mon  cher  d'en  finir  avec  la  Malibran,  il  nous  la  faut  absolument 
et  coute  qui  coute  car  enfin  elle  nous  tiendra  les  3  emplois,  soprano  serio, 
et  buffo  et  contralto,  et  comme  talent  il  faut  bien  se  mettre  dans  la  tete 
qu'  elle  est  l'unique  dans  le  monde,  tout  ce  qui  reste  en  Italie  sont  tanti 
cani  ...» 

Les  pourparlers  continuerent  done,  mais  l'etoile  ne  cedait  point.  Elle 
exigeait  1075  francs  par  representation.  Robert  se  decida,  le  29  Septembre, 
a  e'erire  a  M.  le  vicomte  de  Laferte  la  lettre  suivante,  assez  typique  pour 
etre  reproduite  i nigral ement : 

« Monsieur  le  Vicomte, 

«Severini  m'a  fait  part  de  votre  lettre  du  15  du  c*  par  laquelle  vous  lui  faites 
craindre  que  Md  Malibran  ne  veuille  pas  81  engager  avec  moi,  parce  que  je  ne  lui 
offre  que  1.000  f.  par  representation.  C'est  par  l'effet  d'un  malentendu  que  Severini, 
a  qui  j'ai  laisse"  mes  pleins  pouvoirs  pour  conclure  cette  affaire  en  mon  absence, 
ne  lui  a  offert  que  1.000  f.  tout  ronds.  II  euit,  en  effet,  bien  nature!  de  penser 
que  Md  Malibran  se  contenterait  avec  moi  des  enormes  appointemens  qu'elle  a 
exige*  de  Mr  Laurent  pour  la  saison  qui  va  coxnmencer,  et  j'avais  lieu  de  compter 
qu'elle  me  traiterait  avec  moins  de  rigueur  que  cet  entrepreneur  dont  elle  n'a  pas 
eu  &  se  louer,  tandis  qu'elle  est  bien  sure  de  trouver  sous  ma  Direction  tous  les 
soins  et  tous  les  egards  qu'elle  me>ite  et  qu'elle  aura  en  moi  un  ami  veritable 
plutot  qu'un  chef. 

/  «La  Maison  du  Roi  ayant  r^duit  de  20.000  f.  la  subvention,  ma  premiere  inten- 
tion £tait  d'offrir  a  Md  Malibran  800  f.  par  representation  somme  deja  bien  con- 
siderable, mais  plus  en  harmonie  avec  ma  subvention.  Veuillez  vous  rappeller, 
Monsieur  le  Vicomte,  que  lorsque  vous  m'avez  fait  part  des  propositions  exag<§r6es 
et  v6ritablement  extravagantes  de  M*  Malibran,  vous  avez  reconnu  vous-mdme  que 
je  ne  pourrais  jamais  m'en  tirer  avec  la  subvention  de  70.000  f.  que  Ton  m'accorde, 
et  vous  m'avez  engage  &  solliciter  aupres  de  Mr.  de  la  Bouillerie  une  augmentation, 
avant  de  rien  conclure  avec  Md  Malibran.  Mes  tentatives,  a  cet  egard  ont  ete 
infiructueuses,  et  j'ai  reconnu  qu'il  ne  fallait  pas  insister  sur  ce  point,  surtout  la 
premiere  annee  de  ma  Direction.  II  faut  done  que  je  marche  cette  annee  avec  les 
seules  r 68 sources  qui  me  sont  accordees:  or,  si  Md  Malibran  absorbe,  a  elle  seule. 
toutes  ces  memes  ressources  que  me  restera-t-il  pour  les  autres  sujets?  Md  Malibran 
avec  son  immense  talent,  dont  je  suis  le  plus  ardent  et  le  plus  sincere  admirateur. 
(et  elle  le  sait  bien)  ne  peut  former  a  elle  seule  une  troupe  entiere.  Vous  savez 
que  je  suis  force,  par  mon  traits,  d'avoir  deux  prima  donne  soprani  et  un  contralto, 
plus  deux  le™  tenors  et  2  1"**  basses.  Chacun  de  ces  artistes  encourages  par 
1'ezemple  de  Md  Malibran  ne  mettra  plus  de  bornes  a  ses  pretentions  et  avec  la 
meilleure  volonte"   du  monde  il  me  deviendra  absolument  impossible  de  marcher. 

«Toute  la  difficulte  ne  consiste  done  plus  main  tenant  que  dans  la  difference 
entre  la  somme  ronde  de  1000  f.  proposed  et  l'augmentation  de  75  f.  de  plus,  par 
representation  qu'exige  Md  Malibran.  J'en  appelle  a  sa  delicatesse  et  a  sa  gen£- 
rosite"  pour  fixer  meme  le  taux  de  cette  augmentation,  et  en  passant  ainsi  par 
s eg  volont£s,  je  lui  montre  le  vif  desir  que  j'ai  de  conclure  avec  elle  bien  que  les 
conditions  qu'elle  m' impose  Bont  bien  plus  dures  !que  eel  les  qu'elle  a  exige  de 
mon  pred£cesseur  qui  avait  20.000  f.  de  plus  de  subvention. 

«Md  Malibran  doit  etre  bien  persuaded  qu'elle  ne  trouvera  nulle  part  en  Italie 
des  offres  semblables.    Je  suis   sur  les  lieux.    J'ai  vu  les   principaux  theatres  et 
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les  principaux  entrepreneurs.  Aucun  ne  pourra  lui  offrir  de  semblables  conditions : 
le  Ciel  la  preserve  des  theatres  de  la  Scala  ou  de  S.  Carlo.  .11  faut  chanter  la  ei  x 
foie  par  semaine,  le  moins  c'est  4  fois,  plus  les  repetitions  qui  ont  lieu  les  memes 
jours  ou  Ton  chante.  II  faut  faire  le  service  le  plus  p£nible  et  le  plus  d£sagr6able : 
I'autorite"  Ke  mSlant  de  PAdm0*  du  theatre  exerce  son  pouvoir  de  la  maniere  la 
plus  dure  vis  &  vis  des  artistes.  Si  vous  voyez  combien  les  conditions  des  en- 
gagements sont  se>eres!  et  dans  ces  vastes  salles  il  faut  non  pas  chanter  mais 
crier  a  tue-tfite  car  on  n'6coute  plus.  II  faut  l'avouer,  le  gout  est  perdu  en  Italic 
depuis  8  ou  10  ans.  On  n'y  applaudit  que  les  cris.  J'ai  retrouve*  a  Milan  l'urlo 
francese  dont  Rossini  nous  a  debarrasse*  a  l'Op^ra  et  qui  semble  avoir  etabli  son 
empire  en  Italie.  J' en  suis  scandalise  et  Rossini  n'en  revient  pas  car  ce  n'6tait 
pas  comme  cela  de  son  terns.  Des  talens  deUicieux  tele  que  Rubini  et  Tamburini 
ne  sont  pas  ecout^s  quand  ile  chantent  d'une  maniere  ravissante.  Les  .Italiens 
£coutent  maintenant  la  musique  comme  les  anglais,  et  n'applaudissent  et  ne  rede- 
mandent  les  acteurs  que  lorsqu'ils  poussent  des  cris  d'£nergumenes ,  aussi  ces 
malheureux  artistes  sont  sur  les  dents;  ils  perdent  leur  talent  et  abregent  leur 
carrie re.  Que  deviendrait  notre  chere  Md  Malibran  sur  ces  theatres  et  avec  un 
public  si  barbare  et  si  vandale.  Avec  son  6nergie  et  son  ame  brulante  elle  aurait 
la  poitrine  ruin£e  en  peu  de  terns  et  ses  forces  ne  pourraient  register  a  une  pareille 
fatigue.  Son  veritable  theatre,  [sa  veritable  patrie  est  Paris  ou  elle  est  oherie, 
aim£e  et  appr6ciee  ce  qu'elle  vaut  et  au  theatre  et  dans  le  monde.  II  faut  aj outer 
pour  ce  qui  est  relatif  a  la  societe  il  n'y  a  pas  la  moindre  ressource,  en  Italie  point 
•de  concerts  de  society,  ressource  avantageuse  aux  artistes  &  Paris.  II  n'y  a  pas 
de  reunions  de  soci£te  en  Italie,  tout  le  monde  va  au  theatre  ou  Ton  jase  au  Ton 
n'£coute  pas  la  musique.  Croyez  Monsieur  le  Vicomte  que  ce  tableau  est  vrai  et 
que  je  ne  le  fais  point  dans  l'espoir  d'avoir  de  meilleures  conditions  de  Md  Malibran. 
Mais  je  le  r£pete,  malheur  a  elle  si  elle  vient  jamais  en  Italie  et  c'est  dans  son 
propre  interet  que  je  le  dis  et  pour  qu'elle  conserve  la  force  de  fournir  jusqu'au 
bout  la  brillante  carriere  qu'elle  a  si  bien  commenced. 

«Je  m'en  rapporte,  Monsieur  le  Vicomte,  a  1'interSt  que  vous  m'avez  t&noigne' 
•et  a  celui  que  vous  portez  a  la  splendeur  du  theatre  Ral  I  tali  en  pour  esp6rer  que 
cette  affaire  pourra  s'arranger  a  la  satisfaction  des  deux  parties,  et  que  grace  a 
vos  bons  soins,  le  theatre  italien  ne  sera  pas  prive  de  son  plus  bel  ornement. 

«Veuillez  agreer,  Monsieur  le  Vicomte,  l'assurance  de  ma  consideration  la  plus 
distinguee.  Robert1).* 

Far  le  meme  courrier,  le  Directeur  des  Italiens  envoyait  copie  a  Severini 
•de  la  lettre  expedite  a  M.  de  Laferte  et  il  lui  disait: 

«I1  est  bien  permis  de  marchander  quand  on  vous  surfait  d'une  maniere  aussi 
ind£cente.  II  faut  toute  Turgente  necessite  que  nous  avons  de  cette  sangsue  rapace 
pour  en  passer  par  de  si  dures  conditions.  > 

La  lettre  de  Robert  n'6tait  done  qu'un  supreme  moyen  d'intimidation, 
car  il  etait  furieux  d'avoir  appris  que  non-seulement  la  Malibran  exigeait 
1075  francs  par  representation,  mais  qu'elle  entendait  se  reserver  exclusive- 
ment  —  «folie  la  plus  extravagante >  —  lea  roles  d'Otello,  de  Romeo,  d'Arsace, 
de  Zerlina,  de  Rosine,  de  Cendrillon,  de  Ninetta,  de  Tancredi,  de  Clary, 
de  Semiramide,  etc.  et  qu'elle  imposait  1' obligation  —  « encore  une  extra- 
vagance et  une  insolence  sans  exemple*  —  de  lui  fournir  tous  les  costumes 
et  accessoires  aux  costumes,  sans  exception.  La  Malibran  ne  se  trompait  point 
sur  les  moyens  tenths  par  Robert.  Elle  opposa  a  toute  restriction  son 
ultimatum  par  le  canal  de  M.  de  Laferte  et  elle  attendit,  menagante. 

Affole,  Severini  £crit  a  Robert,  le  16  octobre,  que  toute  cette  affaire  a  l'air 
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d'etre  trait£e  entre  comperes  et  compagnons,  qu'ils  s'entendent  comme  larrons 
en  foire  et  qu'il  a  fallu   «boire  la  cigue». 

Et  Robert  de  repondre  le  28  octobre: 

<Vou8  avez  bien  raison,  tout  ce  monde  la  est  de  la  bien  vilaine  canaille,  et  ils 
s'entendent  toue,  mais  il  faut  plier  ou  §tre  enfonc£s.  Savez-vous  bien  qne  I'autre 
sc616rate,  je  veux  dire  la  Pasta,  s'est  engaged  poor  dix  representations  ici,  a  Bologne, 
et  elle  n'exige  pour  cela  que  la  modeste  somme  de  12000  francs  et  l'allogio,  et 
encore  c'est  grace  a  Rossini  que  cela  s'est  arrange.  > 

La  Malibran  6tait  arrived,  a  Paris,  ce  meme  jour  28  octobre,  retour  de 
Londres.  S6par6e  de  Mme  Naldi,  elle  6tait  descendue  dans  un  petit  hotel 
qu'elle  avait  fait  louer  rue  de  Provence  et  dont  elle  pourrait  bientot  faire 
le  nid  de  ses  amours.  La  saison  des  Italiens  recommenca  plus  brillante 
que  jamais.  Maria  triomphait  a  cote*  de  la  Sontag  et  de  Mme  Pisaroni. 
Ma^s  Beriot  6tait  revenu  a  Paris.  Une  profonde  tendresse,  encore  h£sitante 
et  cachee,  lia  le  cosur  des  deux  artistes.  C'6tait  l'aube  du  vrai  bonheur 
entrevue,  pour  la  femme  mal  marine,  pour  l'homme  d6c,u  naguere  dans  son 
espoir  d'epouser  la  Sontag.  Et  voila  qu'au  milieu  des  fatigues ,  des  ivresse* 
de  la  gloire,  des  esp6rances,  de  bel  amour  naissant,  apparait  M.  Malibran. 
Maria  lui  ferme  sa  porte.  Le  negociant  ruine"  qui  compte  plus  que  jamais 
sur  sa  femme,  invoque  la  loi  et  finit  par  accepter  une  transaction  a  l'ainiable. 
Mais  la  menace  de  la  dependance  empoisonne  les  jours  de  la  cantatrice.  Le 
2  d£cembre  1830,  elle  6crit  a  son  mari: 

«Puisque  vous  avez  l'intention  de  faire  mon  bonheur,  partex  de  suite,  ou  bien 
si  vous  restez,  que  ce  ne  soit  que  pour  consentir  cm  divorce,  entendez-vous  ?  C*est 
le  seul  moyen  qui  vous  reste  pour  me  prouver  ce  que  vous  avancez.  Je  vous  prie 
&  cet  effet,  d'aller  chez  M.  Labois,  n°  42,  rue  Coquillere.  Nommex-voua,  il  est  in* 
forme*  de  mes  desseins.  Coneentez,  et  par  ce  moyen,  vous  pourrez  trouver  encore 
un  peu  de  reconnaissance  dans  le  coeur  de 

Marie  (nee)  Garcia.* 

Ce  billet,  d'un  graphisme  dlsordonne,  miroir  de  l'etat  d'ame  de  la  Malibran, 
ne  produisit  point  1'efFet  attendu.  Le  mari  prStendait  faire  valoir  ses  droits, 
en  depit  de  ^arrangement  intervenu.  C'est  pourquoi  Maria  songea  au 
divorce.  Elle  entra  en  relations  avec  M.  de  Lafayette.  L'ancien  pacificateur 
des  Etats-TJnis,  alors  &ge*  de  74  ans,  prit  posture  d'arbitre  entre  les  deux  epoux 
et  le  2  Janvier  1831,  il  ecrivait  a  Mr.  Malibran: 

«0'est  en  toute  conscience,  Monsieur  que  j'ai  fait  votre  commission,  non  seule- 
ment  pour  repondre,  sans  me  sure,  &  votre  confiance,  mais  aussi  dans  finteret  de  la 
jeune  et  si  distingue^  personne  qui  veut  bien  m'appeler  son  tuteur.  Vous  con- 
naiss6s  le  caractere  de  ma  nouvelle  pupille,  et  quelque  puissent  £tre  eon  amide" 
et  sa  deference  pour  moi,  vous  sav6s  que  ses  pens^es  sont  vives  et  ses  volonte's 
fortes. 

«Son  premier  mouvement  en  entrant  Che's  moi  a  ete*  la  crainte  des  vous  y  ren- 
contrer,  et  ensnite  apres  avoir  6coute  tout  ce  que  j'ai  pu  lui  dire  sur  votre  deeir 
d'une  reconciliation  et  sur  les  motifs  qu'elle  aurait  pour  y  consentir,  son  refus  a 
£t£  si  pe>emptoire  qu'il  ne  me  reste  aucune  chance  dans  l'emploi  de  mon  credit, 
et  que  je  le  perdrais  sans  utilite*  pour  vous,  si  j'en  appelais  a  d'autres  interventions. 
S'il  me  reste  quelque  moi'en  de  vous  servir  Tun  et  I'autre,  ce  serait  dans  les  modi- 
fications d'une  autre  nature  qui  pourraient  se  presenter. 

«Les  molens  de  rigueur  auxquels  vous  aves  eu  le  bon  esprit  de  vous  refuser 
sentient  ou  impuissans  ou  dangereux:  il  n'y  a  que  la  Loi  bien  etricte  et  non  faveur 
pour  un  mari  contre  une  femme  que  le  public  cberit  et  dont  la  conduite  est  pure 
et  en  la  poursuivant  de  logement  en  logement,  Bans  pouvoir  lui  fermer  portes  et 
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fenetres,  on  ne  produirait  que  plus  de  repugnance  et  un  grand  ecandale.  J'ignore 
quel  secours  legal  vous  serait  du,  mads  en  lutant  ainsi  avec  une  t&te  si  vive  vous 
risqueries  dee  chagrins  pour  vous,  et  quelque  grand  malbeur  pour  elle. 

«La  separation  de  corps  et  de  biens  paraitrait  une  voie  plus  sage:  je  m'y 
emplolerais  tres  volontiers:  mais  en  rendant  a  elle-meme  cette  jeune  personne  en- 
touree  de  dangers  et  d'hommages ,  ne  ponrrait-on  pas  craindre  en  definitive  quel- 
que chose  pour  une  vertu  jusqu'a  present  sans  tache,  et  pour  votre  nom  qu'elle 
n'a  pas  encore  cesse*  de  rendre  respectable? 

«Le  divorce  serait  de  votre  part  une  action  glnereuse  que  l'opinion  publiqne 
saurait  apprecier,  qui  vous  rattacberait  par  une  reconnaissance  aussi  exaltee  que 
son  imagination,  cette  personne  extraordinaire  devenue  votre  obligee  et  votre  amie, 
et  qui  en  la  mettant  a  portee  de  contractor,  si  elle  le  veut,  de  nouveaux  liens, 
vous  donne  le  xnerite  d'un  noble  sacrifice  sans  vous  priver  d'un  bonheur  reSl  puis- 
qu'on  m'a  declare  si  fortement  qu'il  etait  impossible.  II  ne  m'appartient  pas 
d'indiquer  les  mofens  de  divorce:  un  seul  est  inadmissible  pour  elle;  il  n'en  est 
pas  de  meme  a  regard  d'un  bomme.  Je  crois  d*ailleurs  que  si  on  voulait  des 
deux  cotes,  la  loi  et  les  avocats  trouveraient  quelque  ressource. 

« Je  me  suis  promis,  an  defaut  de  succes,  de  traiter  les  divers  points  de  la  question. 
8i  je  pensais  que  de  nouvelles  instances  peuvent  vous  reconcilier,  je  les  ferais. 
J'en  causerai  tant  que  vous  voudres  avec  vous ;  sa  resistance  sur  le  point  demand^ 
m'a  paru  invincible,  du  moins  par  moi:  pour  d'autres  combinaisons ,  il  serait  pos- 
sible que  je  vous  servisse  tous  deux.    Je  le  desire  de  tout  mon  cceur. 

Lafayette.* 

II  est  de  toute  Evidence  que  Maria  s' etait  confessed  au  general  et  lui 
avait  avoue  son  amour  pour  de  Beriot.  A  quelque  temps  de  la,  les  deux 
amants  se  brouillaient  et  cessaient  de  corresponds.  Mais  une  nouvelle  sai- 
son  avait  appele  la  Malibran  a  Londres.  Elle  quitta  cette  ville  en  1832,  en 
compagnie  de  Beriot  et  revint  s'installer  a  Paris,  rue  Blanche,  afin  de  satis- 
faire  a  son  ^engagement  aux  Italiens.  Reconcile  avec  son  pere,  goutant 
1' amour  qu'elle  avait  ignore  jusque-la,  elle  eut  le  chagrin  de  voir  bientdt 
d'anciennes  amies  se  separer  d'elle  et  des  salons  lui  demeurer  fermes.  Elle 
etait  alors  enoeinte  de  sept  mois.  Apres  see  couches  qui  s'accomplirent  rue 
des  Martyrs,  elle  se  rendit  a  Bruxelles,  et  de  la  partit  pour  une  grande 
tournee  en  Italic,  avec  de  Beriot  et  Lablache.  C'est  a  Borne  qu'elle  apprit 
la  nouvelle  de  la  mort  de  Garcia,  au  milieu  d'un  triomphe  sans  precedent. 
Au  mois  de  Janvier  1833,  elle  accouchait  a  Bruxelles  de  son  second  enfant, 
puis  elle  allait  jouer  a  Londres,  en  ete,  et  l'hiver  suivant  en  Italie.  Elle 
avait  jure  de  ne  plus  reparaftre  a  Paris  tant  qu'elle  ne  serait  point  la  femme 
legitime  de  M.  de  Beriot. 

Enfin,  le  6  mars  1835,  le  tribunal  de  premiere  instance  dedarait  nul  le 
mariage  contracts  neuf  ans  auparavant  entre  Maria-Felicia  et  M.  Malibran. 
Le  coeur  de  la  grande  artiste  allait  Stre  en  repos.  Elle  pourrait  done  sans 
honte,  a  la  face  de  tous,  proclamer  son  amour  pour  le  choisi  de  see  reves. 
Heias!  le  vrai  bonheur  fut  de  bien  courte  duree.  Marquee  par  la  fatalite, 
la  fille  ainee  de  Garcia  mourait  a  Londres,  un  an  plus  tard,  dans  les  conditions 
epouvantables  que  chacun    sait,  vie  time  de  sa  nature  et  victime  de  son  art. 
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Bas6e  sur  dee  documents  in£dits  dont  la  valeur  n'^chappera  a  personne, 
l'etude  que  je  pr6sente  ici  est  fort  incomplete.  Elle  n'est  formed  que  de 
fragments  epars  puis£s  dans  un  ouvrage  que  je  prepare  sur  la  plus  grande 
cantatrice  du  19e  siecle,  ouvrage  dans  lequel  je  m'appliquerai  a  rectifier 
toutes  les  erreurs  accumul6es  par  des  biographes  sans  conscience.  Ce  que 
j'ai  voulu,  c'est  rendre  a  Maria  Felicia  Garcia  la  part  d'humanite*  que  des 
thuriferaires  maladroits  lui  avaient  enlev£e.  La  Malibran  intime  n'6tait  pas 
connue  jusqu'  ici.  Personne  ne  F  avait  montree  sous  le  vrai  jour  de  son 
temperament  bizarre,  de  la  nature  qu'elle  avait  heritee  de  son  pere  et  de  sa 
mere;  personne  n 'avait  «cherch£  la  femme>  sous  1' artiste,  mis  a  nu  sa  ngvrose 
speciale,  prete"  l'oreille  auz  anomalies  de  son  jugement.  De  la  jeune  fille, 
rudement  6duqu6e,  soucieuse  de  se  liberer  des  entraves  familiales,  de  l'eponse 
bless6e  dans  son  orgueil  et  dans  sa  chair,  de  l'amante  aux  chutes  douloureuses, 
de  l'ancienne  esclave  devenue  maitresse  dun  coeur  elu,  personne  n' avait 
dit  Tame  inquiete,  assoiffee  de  gloire  et  de  pure  affection.  L'admirable 
poete  Alfred  de  Musset  fut  le  seul  a  deviner  que  Maria-Felicia  avait  £te 
bruise  du  feu  interieur  des  vraies  pretressee  de  Tart  et  des  grandes  amoureuses, 
lorsqu'il  s'ecria,  au  lendemain  de  sa  mort: 

«Ne  savais-tu  done  pas,  comedienne  imprudente, 
cQue  ces  cris  insenses  qui  te  sortaient  du  coeur 
«De  ta  joue  amaigrie  augmentait  la  paleur? 
<Ne  savais-tu  done  pas  que,  sur  ta  tempo  ardente, 
cTa  main  de  jour  en  jour  se  posait  plus  tremblante, 
«£t  que  c'est  tenter  Dieu  que  d'aimer  la  douleur? 

«Oui,  oui,  tu  le  savaie,  et  que,  dans  cette  vie, 
<Rien  n'est  bon  que  d'aimer,  n'est  vrai  que  de  eouffrir. 
<Chaque  soir  dans  tes  chants,  tu  te  sentais  palir. 
«Tu  connai$8ai8  le  monde,  et  la  foule  et  l'envie, 
«Et,  dans  ce  corps  brise*  concentrant  ton  genie, 
<Tu  regardais  aussi  la  Malibran  mourir. 

«Meur8  done!  ta  mort  est  douce  et  la  tache  est  remplie. 

«Ce  que  l'homme  ici-bas  appelle  le  genie, 

< C'est  le  besoin  d'aimer;  hors  de  la  tout  est  vauin. 

cEt,  puisque  tdt  ou  tard  l'amour  humain  s'oublie, 

«I1  est  d'une  grande  ame  et  d'un  heureux  des  tin 

cD'expirer  comme  toi  pour  un  amour  divin!» 

Oui  vraiment,  il  n'ltait  pas  inutile,  je  crois,  £tant  donne"  que  cette  mai- 
tresse des  coeurs  et  des  volontes,  qui  regna  pour  la  puissance  de  son  genie, 
fut  une  femme  comme  toutes  les  femmes  —  de  montrer  clairement  par  quelles 
routes  encombrges  de  doutes  et  de  miseres  d'ame,  Maria-Felicia  atteignit 
final ement  le  temple  de  la  passion  sincere,  et  combien  elle  paya  cher  sa 
soif  juvenile  de  fiere  ind£pendance. 
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Yon  Maximilian  Zeidler  (1680 — 1745),  st&dtisohem  Kapellmeister  in 
Ntirnberg,  macht  M.  Her  old  (Alt-Niirnberg  in  seinen  Gottesdiensten,  1890, 
S.  254  und  264)  folgende  Kirchenmusiktexte  namhaft: 

1)  »Erbauliche  Andachten,  welche  alle  Bonn-  Feat-  and 
Feyer-Tage  mehrentheils  vor  and  bifiweilen  abgetheilt,  nach  der 
Predigt,  in  der  St.  Marien-Kirche  musicalisch  aufgefuhrt  werden. 
Niirnberg  bey  dem  CapeH-Directore  Maximilian  Zeidler.     1725 «. 

2)  Der  gemarterte  und  sterbende  Jesus,  in  der  Sankt 
Marienkirch  vom  Sonntag  Estomihi  bis  Karfreitag  musikalisch  auf- 
gefuhrt.   1729*. 

Die  Ntirnberger  Stadtbibliothek  besitzt  nun  noch  vier  weitere  Jahrgange 
von  Texten,  deren  Titel  lauten: 

3)  »Geistliches  Psalter-Spiel  oder  Betrachtungen  auf  alle 
Fest-  Sonn-  und  Feyertage  ...  in  gebundener  Schreibart.     1718*. 

4)  »Andachtiger  Dichter  erbauliche  Lieder,  so  an  jeg- 
lichem  Sonn-  Fest-  und  Feyer-Tag,  in  St.  Marien-Kirche,  vor  der 
Predigt  von  dem  Music-Chor,  zu  guter  Yorbereitung  abgesungen 
werden.     1731 «. 

5)  »Gott  und  seiner  Gemeine  gewiedmete  Musicalische  Sonn- 
Fest-  und  Feyertags-Andachten,  wie  solche  in  der  Kirche 
zu  St.  Maria  aufgefuhrt  werden.     1735 «. 

6)  »Geheiligte  Opfer  der  Lippen,  zum  PreiB  des  Herrn, 
und  zur  Unterhaltung  der  Andacht,  bey  einer  Christlichen  Ge- 
meinde  in  der  St.  Marien-Kirche.  Componirt  und  aufgefuhrt 
von  .  .  .     1743c. 

Yon  der  Musik  dieser  Jahrgange  habe  ich  leider  nichts  wieder  aufzu- 
finden  vermocht. 

Berlin.  Max  Seiffert. 

Berichtigung.  In  meinem  Aufsatz:  Mitteilungen  aus  norddeutschen 
ArcMven  USW.  (Sammelb.  VII,  2)  haben  sich  beim  TJmbrechen  des  Satzes 
einige  Yersehen  eingeschlichen,  die  ich  zu  korrigieren  bitte. 

Seite  206  (Gustrower  Kantoren)  mufi  hinter  Nicolaus  Leppin  eingeruckt 
werden  M.  Georgius  Praetorius  bis  Joachim  Geist;  dann  geht  die  Heihe 
von  Thomas  Earn 8 ay  weiter  bis  Andreas  Senftius,  auf  den  dann  David 
Westphal  folgt. 

Seite  207  horen  die  Husumer  Organisteu  mit  Gottlieb  Bull  auf;  die 
folgenden  Namen  Racheliue  bis  Bockemeyer  mussen  in  der  zweiten  Ko- 
lumne  zwischen  Joach.  "Wichmann  und  Joh.  Casp.  Heinsius  eingeschaltet 
werden. 

Charlottenburg.  Ernst  Praetorius. 

Herausgeber:  Dr.  Max  Seiffert,  Berlin  W.,  GK>benstr.  28. 
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Altgriechische  Musik. 

Von 

Albert  Thierfelder 

(Rostock). 


Der  im  Jahre  1893  bei  den  franzosischen  Ausgrabungen  in  Delphi 
aufgefundene  Hymnus  an  Apollo  gibt  in  seiner  Mittelpartie  zu  einigen 
Fragen  AnlaB,  die  von  jeher  beim  Studium  der  altgriechischen  Musik  im 
Vordergrunde  gestanden  und  durch  Fachgelehrte  die  verschiedenartigsten 
Beantwortungen  gefunden  haben. 

AuBer  der  Modulation  ist  es  vornehmlich  die  Enharmonik,  welche  uns 
in  diesem  Falle  am  meisten  interessiert. 

Enharmonik. 

Bekanntlich  wird  in  der  Diatonik  der  Griechen  durch  die  Aufeinander- 
f olge  zweier  Nachbarbuchstaben  im  Vokalnotenalphabet  der  Halbtonschritt 
ausgedriickt.  Tritt  noch  ein  dritter  Nachbarbuchstabe  hinzu,  so.  vereinigen 
sich  die  Notenzeichen  zu  einem  sogenannten  Pyknon,  das  aus  kleineren 
(Ohromatik)  und  aus  kleinsten  Intervallen  (Enharmonik)  besteht.  Seitdem 
Aristoxenos  von  Tarent  (um  318  v.  Ohr.)  die  Oktave  in  12  unter  sich 
gleiche  Halbtonstufen  zerlegt  und  diese  halbiert  hat,  wird  allgemein  an- 
genommen,  daB  das  Wesentliche  der  griechischen  Enharmonik  in  der 
Aufeinanderfolge  von  zwei  Vierteltonen  bestehe.  Vor  Aristoxenos  lag 
die  Sache  anders.  Der  pythagoreische  Philosoph  und  Mathematiker 
Archytas  (400—365  v.  Chr.)  berechnete  die  verschiedenen  Arten  der 
Tetrachordeinteilung  so,  daB  das  Leittonsverhaltnis  alien  dreien  gemein- 
sam  war,  wahrend  der  dritte  Ton  in  der  Enharmonik  ein  groBes  Komma, 
in  der  Ohromatik  etwa  einen  halben  Ton  und  in  der  Diatonik  einen 
groBen  Ganzton  hoher  als  der  zweittiefste,  nach  unten  zu  leitende  Ton 
stand. 


S.  .1.  IMG.  VII. 


Enharmonik : 

e      f    p       a 
it  «      t 

Ohromatik : 

e       f    fis        a 

Diatonik : 

c       f     g        a. 
If    f        f 
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Ware  Archytas  nicht  von  dem  Bestreben  geleitet  gewesen,  fiir  die  En- 
harmonik moglichst  einfache  Zahlenverhaltnisse  zu  finden,  so  hatte  er 
vielleicht  schon  damals  das  jetzt  allgemein  bekannte  Verhaltnis  ff  auf- 
gestellt,  wodurch  sich  die  pythagoreische  Terz  von  der  natiirlichen  unter- 
scheidet.  Die  letztere  bezeichnete  er,  wie  auch  wir,  mit  |.  Hatte  er 
nun  das  pythagoreische  Leittons- (Limma-)  Verhaltnis  |£-g  beibehalten, 
so  blieb  zur  Komplettierung  der  Quarte  |^  iibrig: 

243  ■  80  ■  4  _  3 

256  •  81  .  5  —  4  " 
Urn  einfachere  Zahlenverhaltnisse  zu  geben,  teilt  er  die  Summe  der 
beiden  ersten  Verhaltnisse  ||  so  in  zwei  ungleiche  Teile,  daB  der  groBere 
von  ihnen  das  Limmaverhaltnis,  der  kleinere  das  Kommaverhaltnis  an- 
nahernd  durch  zwei  aufeinanderfolgende  Zahlen  ausdriickt.  Die  genauen 
Werte  sind:  Dafiir  setzt  Archytas: 

1.  Limma  256  :  243  252  :  243  =  28  :  27 

2.  Komma  531441 :  524288  36  :  35 

3.  Terz  8192  :  6561  5  :  4 

4.  Apotome  (Limma  +  Komma)  2187  :  2048  16  :  15 
In  jedem  Falle,  bei  der  genauen  Berechnung  sowohl,  als  auch  in  der 
vereinfachten  des  Archytas,  steht  der  charakteristische  enharmonische  Ton 
(enarmonios)  oberhalb  der  Parhypate.     Aristides  Quintilianus  druckt 
dies  im  ersten  Buche  seines  Werkes  iiber  Musik  Kap.  6  so  aus: 

t!)  8i  jistA  taota;  jjiai)   xatattai  —  [xrtd   8i  tglutTjV  ^jjutoviov 

jjiv  iicitttvovti  Tp(ri)  oov7jjjtuiv<i*v  £$t(v,  —  al  8i  [uti  TauTijV  ivapjidvtoc, 
£pa>p.aTtxif]  t«  xal  8idtovo$#  —  aSrai  8i  xal  itapavf^at  xaXouvrat  8id 
tA  ttp6;  T7j$  v^nrj;  xeloftai. 
»Nach  der  Mese  kommt  einen  halben  Ton  hoher  die  Trite  synemmenon 
zu  stehen;  nach  dieser  Enarmonios,  Chromatice  und  Diatonos;  diese 
werden  auch  Paraneten  genannt,  weil  sie  in  der  N&he  der  Nete  liegen.« 
Wahrend  wir  friiher  in  bezug  auf  Enharmonik  nur  auf  die  Schriften 
der  griechischen  Theoretiker  angewiesen  waren,  haben  die  Funde  der 
neunziger  Jahre  des  verflossenen  Jahrhunderts  auch  auf  diesem  Gebiete 
einiges  zutage  gefordert.  AuBer  in  oben  erwahntem  Apollohymnus  haben 
wir  ein  Beispiel  von  altgriechischer  Enharmonik  in  dem  euripideischen 
Orestesfragment.  Euripides  (gest  403)  lebte  vor  Aristoxenos  zu  einer 
Zeit,  als  noch  die  alte  pythagoreische  Auffassung  der  Enharmonik  vor- 
herrschte.  Beim  Apollohymnus,  der  zwei  Jahrhunderte  spater  verfaflt 
sein  soil,  kann  man  im  Zweifel  sein,  ob  die  aristoxenische  Art  bei  der 
Ausfuhrung  der  enharmonischen  Stellen  in  Kraft  zu  treten  hat,  oder  ob 
dieselben  nach  der  Darstellung  des  Archytas  zu  behandeln  sind.  Ich 
habe   mich    fiir    das  letztere  entschieden.     Wir  haben  namlich   hier  in 
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diesem  besonderen  Falle  keine  Enharmonik  vor  uns,  die  wie  im  Euri- 
pidegfragmente  innerhalb  der  gegebenen  Tonart  sich  stetig  wiederholt, 
sondern  eine  durch  Modulation  entstandene,  voriibergehende  enharmonische 
Niianzierung,  die  unserer  modernen  enharmonischen  Verwechslung  t&u- 
schend  ahnlich  sieht,  nur  mit  dem  Unterschiede ,  daB  gis  nicht  nur  ftir 
as  eingesetzt,  sondern  neben  diesem  gebraucht  und  als  ein  urn  ein  Komma 
hdher  klingender  Ton  ausgefiihrt  wird.  Die  ersten  Herausgeber  des 
Hymnus  (Reinach  1893  u.  A.)  haben  das  Kappa  des  Originals  einen 
halben  Ton  hoher  gesetzt  und  also  die  gauze  Sache  chromatisch  auf- 
gefaBt.  Dies  lafit  sich  nur  insofern  rechtfertigen,  als  die  alypischen 
Notentabellen  den  beim  Chroma  iiblichen  diakritischen  Strich  vielfach 
nicht  haben  und  somit  sehr  oft  fiir  das  Enharmonische  genau  dasselbe 
Zeichen  wie  fiir  das  Chromatische  aufweisen.  Hier  im  Apollohymnus  ist 
aber  kein  Grand  rorhanden,  das  enharmonische  Kappa  [gis)  fur  das 
chromatische  a  zu  gebrauchen,  da  dieser  Ton  ohnehin  schon  durch  ein 
Jota  zur  Gteniige  vertreten  ist. 

Es  bleibt  also  nur  noch  iibrig,  diesen  seltsamen  Ton  als  enarmonios 
anzusprechen.  Mit  ihm  zusammen  taucht  ofters  ein  noch  seltsamerer  Ton, 
das  Omikron,  auf,  welches  wie  fis  klingt  und  einen  Ton  tiefer  liegt. 

Beide  Tone  gehfiren  nicht  der  zugrunde  liegenden  phrygischen  Tonart, 
inch  nicht  der  dorischen  an,  sondern  sind  Bestandteile  der  mixolydischen 
Klangregion,  in  welche  der  Gesang  auf  kurze  Momente  hinuberspielt. 
Dieses  mixolydische  Kappa  steht  dicht  oberhalb  des  dorischen,  auch  dem 
phrygischen  Synemmenon  angehorenden  Lambda,  mit  welchem  es  im 
Kommaverhaltni8  steht,  w&hrend  das  Lambda  selbst  als  Trite  synemmenon 
Leitton  zum  darunter  befindlichen  My  ist.  Nach  der  Lehre  des  Aristo- 
xenos  muB  nun  dieser  Leitton  herunterrGcken,  wahrend  der  neu  hinzu- 
getretene  obere  Ton  seine  Stelle  einnimmt.  Bleibt  er  auf  seinem  ur- 
spriinglichen  Platze,  so  stehen  beide  auf  derselben  Tonhohe,  und  es  ent- 
steht  kein  enharmonisches  Pyknon.  Wollte  man  den  oberen  Ton  eine 
Diesis  (Viertelton)  hinaufriicken,  so  wiirde  man  von  diesem  aus  bis  zur  Nete 
keinen  Ditonos  erhalten,  sondern  ein  Inter  vail,  das  urn  einen  Viertelton 
kleiner  ware1).  Deshalb  teilte  Aristoxenos,  der  die  zu  seiner  Zeit  noch 
gebrauchliche  Enharmonik  in  sein  System  einreihen  wollte,  den  Halbton 
in  zwei  Halften.  Immerhin  ist  aber  sein  Halbton  doch  wenigstens  etwas 
groBer,  als  das  pythagoreische  Limma,  das  unter  keinen  Umstanden  in 
zwei  Teile  zerlegt  werden  kann  und  auch  nie  zerlegt  worden  ist2). 


1)  cf.  Plutarch,  de  musica,  cap.  11. 

2)  Fr.  Be  Her  maun  ist  rollstandig  im  Irrtume,  wenn  er  sagt,  daB  die  bei  den 
Griechen  ubliche  Notenbezeichnung  im  Enharmonischen  den  dritten  Ton  um  ein 
Komma  zu  hoch  angebe  (Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechen,  p.  52).  Mit  glei- 
chem  Unrechte  versucht  er  eine  Seite  vorher  den  Alypius  zu  korrigieren,  der  ganz 

Digitized  by  VjOOQI.6 


488  Albert  Thierfelder,  Altgriechieche  Musik. 

Eratosthenes  (275 — 194  v.  Chr.),  Didymos  und  Ptolemaos  weisen 
zwar  der  enharmonischen  Trite  (Parhypate)  einen  etwas  tief eren  Platz  an, 
als  Archytas,  zerlegen  aber  nie  das  Limma,  den  diatonischen  Leittons- 
schritt,  sondern  samt  und  sonders  ein  aus  Limma  und  Komma  zu- 
sammengesetztes,  der  Apotome  (2187 :  2048)  ziemlich  gleichkommendes 
Intervall1).  Der  Umstand,  daB  die  Parhypate  bei  der  enharmonischen 
Art  des  Musizierens  nach  der  Zeit  des  Archytas  allmahlich  eine  tiefere 
Stellung  einnahm,  mag  darin  seinen  Grand  gehabt  haben,  daB  sich  die  aus- 
ubenden  Musiker  bemuhten,  die  beiden  dicht  nebeneinanderliegenden  Tone 
bei  ihren  Gesangsttbungen  auseinanderzuhalten,  urn  die  vorgeschriebenen 
enharmonischen  Niianzierungen  deutlich  zu  Gehor  zu  bringen.  Letztere 
bestanden,  wie  sowohl  aus  dem  Orestesfragment  als  aus  dem  Apollo- 
hymnus  hervorgeht,  in  erster  Linie  darin,  daB  man  betonten  Silben  den 
hoheren,  unbetonten  den  tieferen  der  beiden  Tone  zuerteilte,  die  fast  auf 
derselben  Tonhohe  zu  stehen  scheinen  und  deren  kunstgerechte  Behand- 
lungsweise  feines  Gehor  und  besondere  Kunstfertigkeit  erheischte. 

Sodann  finden  sich  im  Apollohymnus  einige  Stellen,  in  welchen  die 
Spaltung  des  Diphthonges  in  seine  Elemente  in  dieser  Weise  musikalisch 
ausgedriickt  wird.  Hierbei  erhalt  der  dunklere  Vokal  den  tieferen,  der 
hellere  Vokal  den  hoheren  Ton;  im  Grunde  genommen  stehen  aber  beide 
auf  derselben  Klanghohe,  wenigstens  fiir  den  weniger  Geiibten.  Bei 
alien  diesen  Niianzierungen  kann  das  kleine  Intervall  zwischen  den  beiden 
Tonen  je  nach  Veranlagung  des  Sangers  beliebig  erweitert  werden;  am 
besten  wird  aber  die  Wirkung  sein,  welche  durch  Befolgung  der  Vor- 
schrift  des  Archytas  erzielt  wird,  namlich  dadurch,  daB  der  oberhalb  des 
Leittons  stehende  Ton  (enarmonios)  ein  Komma,  eine  Schwebung  hoher 
intoniert  wird,  als  dieser.  Hieraus  erwachst  noch  der  Vorteil,  daB  der 
Leitton  (Parhypate  bzw.  Trite)   nicht  verandert,  umgestimmt  zu  werden 

richtig  das  enharmonische  Fyknon  durch  drei  im  Alphabete  aufeinanderfolgende  Buch- 
staben  ausdruckt.  Diese  Buchstaben  bedeuten:  e  f  /*;  Bellerniann  will  dafiir  ein- 
setzen:  g,  balb  eis1  f. 

1)  1.  Archytas  zerlegt  -j-J,  den  ungefahren  "Wert  fur  die  Apotome. 
e    f    ft    a.  28     36  _  16 

**  iS    i  27  *  3fi i"'16- 

2.  Eratosthenes  zerlegt  fj.  fl  steht  bei  ihm  etwas  tiefer,  als  bei  Archytas, 
aber  nicht  so  tief,  wie  dessen  f. 

e    f°    fi    a.  jti     39  _  20 

ii    8*    «  39  '  38  "  19  ' 

3.  Didymus    zerlegt  |g. 

e    f°    /"i    a.  32     31  _  16 

3*   U     *  31  '  30  "15  * 

4.  Ptolemaus    zerlegt  4^. 

e    f°    /"I    a.  46     24  _  16 

iS    ii      *  45  "  23~i6* 
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braucht,  urn  bald  einer  enharmonischen,  bald  einer  diatonischen  Phrase 
zum  Ausdruck  zu  verhelfen,  wie  es  hier  im  Apollohymnus  der  Fall  ist. 

Bei  den  Terzspriingen,  die  bald  von  Kappa,  bald  yon  Lambda  aus 
gemacht  werden,  ist  es  unerlafilich,  daB  letzteres  auf  derHohe  des  dia- 
tonischen Leittons  bleibt;  denn  eine  Terz,  die  noch  groBer  ist  als  die 
pythagoreische,  gibt  es  nicht,  und  keinem  Sanger  kann  zugemutet  werden, 
ein  Intervall  mit  Sicherheit  zu  treffen,  das  in  der  Mitte  zwischen  Terz 
und  Quarte  liegen  und  nach  Aristoxenos  ^  Tone  betragen  wiirde.  Wohl 
ist  von  Dreiviertel-  und  Fiinfviertelton  bei  Schriftstellern  die  Rede,  aber 
erstens  waren  dies  keine  beim  Gesang  gebrauchlichen  Intervalle,  zweitens 
ist  es  noch  sehr  die  Frage,  ob  die  diesbeziiglichen  Stellen  des  Bacchius 
und  des  Aristides  Quintilianus  bereits  eine  geniigende  Erklarung  ge- 
funden  haben. 

Ehe  ich  zu  genauerer  Betrachtung  derselben  iibergehe,  mache  ich 
darauf  aufmerksam,  daB  die  Terzsprtinge  im  Apollohymnus  eine  groBe 
Bolle  spielen  und  daB  namentlich  die  absteigenden  Terzen  deshalb  ganz 
besonderes  Interesse  verdienen,  weil  sie  vielfach  dem  Zirkumflex  ent- 
sprechen.  Was  dieser  nur  ungefahr  andeutet,  wird  hier  durch  Noten- 
zeichen  bestimmt  ausgedruckt.  Beim  Akut  steigt  die  Melodie  um  einen 
ganzen  bzw.  halben  Ton,  beim  Gravis  bleibt  die  Tonhohe  dieselbe,  so 
daB  also  die  Bedeutung  dieses  Akzentes  als  eine  negierende,  weder  Hebung 
noch  Senkung  der  Stimme  involvierende  anzusehen  ist.  Zur  Hebung 
schwacher  akzentuierter  Silben  oder  heller  Vokale  dient  der  enharmo- 
nische  Nebenton  (enarmonios),  der  sich  aber  nur  an  einer  einzigen  Stelle 
des  Systems  vorfindet,  namlich  oberhalb  der  Trite  synemmenon,  da,  wo 
der  Gesang  in  eine  andere  Klangregion  iibergeht. 

In  diesem  TJbergangstetrachord  scheint  der  eigentliche  Sitz  der  neueren 
Enharmonik  der  Griechen  zu  suchen  zu  sein.  Es  ist  wohl  moglich,  daB 
letztere  der  Modulationstheorie  iiberhaupt  ihren  Ursprung  verdankt,  und 
daB  die  bei  Plutarch  (de  musica,  cap.  11)  erwahnte  Spaltung  des  Halb- 
tones  sich  hierauf  bezieht.  Inwieweit  die  seit  der  Einfuhrung  der  Mo- 
dulation entstandene  Enharmonik  sich  auch  bei  Stiicken  ohne  Modulation 
Geltung  verschaiffte,  dies  laBt  sich  wegen  Mangels  an  beweiskraftigen 
Musikresten  nicht  feststellen.  Das  Euripidesfragment  scheint  eine  En- 
harmonik ohne  Modulation  zu  haben,  ist  aber  gar  zu  luckenhaft,  um  dies 
mit  Bestimmtheit  hervortreten  lassen  zu  konnen.  In  alien  ubrigen  alt- 
griechischen  Musikresten,  die  wir  besitzen,  ist  mit  Ausnahme  der  oben 
erwahnten  Modulationspartie  des  Apollohymnus  von  Enharmonik  nichts 
zu  finden. 

Eklysis,  Ekbole  und  Spondeiasmos. 

Friedrich  Bellermann  bringt  am  Schlusse  seines  unentbehrlichen  Hand- 
buches:  »Die  Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechen «    eine  Stelle  des 
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Bacchius  zur  Sprache,  deren  Inhalt  sich  auch  bei  Aristides  Quin- 
tilianus  findet1). 

Beide  Schriftsteller  brauchen  die  Bezeichnung  Apjxovfa,  und  zwar  geht 
Bacchius  von  derselben  aus,  um  etwas  Neues  zu  finden,  wahrend  Aris- 
tides  angibt,  zur  Unterscheidung  der  Harmonien  seien  gewisse  Manipula- 
tionen  im  Gtebrauch  gewesen,  die  im  Hinunter-  und  Hmaufgehen,  also 
in  der  Veranderung  eines  Tones  bestanden  hatten.  Bellermann  versteht 
unter  ippovta  die  Enharmonik.  Dazu  hat  er  insofern  ein  Recht,  als  die 
enharmonische  Singweise  frsvo;  evap^viov)  nicht  selten  Apjiovfa  genannt 
wurde.  DaB  aber  bei  Aristides  unter  > Harmonien*  die  3  Tongeschlechter, 
Enharmonik,  Chromatik  und  Diatonik  zu  verstehen  seien,  kann  dem 
Forscher  nicht  so  ohne  weiteres  zugegeben  werden.  Die  Bezeichnung 
tojv  Yev«>v  hatte  in  diesem  Falle  weit  naher  gelegen. 

Auffallig  ist,  daB  Bacchius  die  Chromatik  und  Diatonik  bzw.  die 
Herstellung  derselben  mit  keiner  Silbe  erwahnt.  Noch  auffilliger  ist, 
daB  er  bei  seinen  Notenbeispielen  zwar  von  der  Harmonie  ausgeht,  aber 
durch  das  Heruntergehen  eines  Tones  derselben  gerade  das  Gegenteil 
von  dem  erreicht,  was  sich  Bellermann  vorstellt.  Ginge  Bacchius  vom 
Chromatischen  aus,  so  ware  Bellermann's  Annahme,  daB  das  Herunter- 
gehen um  3  Diesen  die  Enharmonik  bewirke,  trotz  der  immerhin  sehr 
storenden  Bemerkung  iirl  too  ofcoiruxvoo  (auf  der  hochsten,  nicht  mittleren 
Seite  des  Pyknons)  zu  rechtfertigen.  Am  auffalligsten  ist  aber  der  Urn- 
stand,  daB  das  Intervall  von  Epsilon  nach  Theta  nicht  drei,  sondern  vier 
aristoxenische  Diesen  (Yierteltone)  betragt,  man  miifite  denn  eben  das 
letztere  mit  Eta  zusammen  auf  eine  Tonhohe  bringen  oder  statt  Theta  Eta 
setzen,  wie  Meibom  in  der  Tat  vorschlagt.  —  Bellermann  behauptet  nun, 
Bacchius  habe  den  Dreiviertelton  durch  ein  Notenbeispiel  nur  einiger- 
maBen  veranschaulichen  wollen,  und  meint,  wenn  man  vom  Chroma  den 
zweithochsten  Ton  um  drei  Vierteltone  tiefer  setze,  so  entstehe  die  Har- 
monie (to  evapjjidvtov),  und  wenn  man  von  diesem  neuen  Tone  fiinf  Viertel- 
tone hinaufgehe,  so   entstehe  die  Diatonik  (to  BiAtovov).    Damit  hat  er 


1)  Bacchius,  cap.  11.  "ExXuai;  ouv  x(  dortv;  "Otov  duo  twos  5p^TTou  dpfjLovtac  fat- 
iKuoi  TpeTg  Si£oet;  lizi  xoO  <S5un6xvou,  oTov 

dnb  E  u  li:\  ©V. 
ExpoX^  Ik  xl  dottv;  "Otav  dr:6  tivos  y%6-flov  dpjxovla;  ^TriTadwai  itivTe  &160E1;,  ofov 

diro  E  u  hti  UZ. 

Aristides  QuintilianusI,  p.  28.  'PvjtIgv  Xowtov  zepl  ixkixsews,  OTrovfoiacpiou  re 
xal  ix$o\ffi'  xal  y^P  to6t<dv  tuW  hiiorqp.dczw  -i\  ^eia  rpoc  Tdc  diacpopdc  Ta>v  dpp.<mti»v  «op- 
etXYjirco  tou  ftaXaiot;.  IxXootg  jasv  ouv  £xaXeito  tpubv  5i6aea>v  dauvft^Toov  dvcott,  ozovociaa- 
fi6;  Se  tj  Tautou  otaoT^p.aTo;  dittaaai;,  £x[JoX^  5e  7t£vte  Silaeaw  iirtTaaic*  Taura  hk  xal  7tdd7) 
ton  o'laoTTjp.dTmv  Sid  to  andviov  xtjc  xp*)aea>;  upoorjipeuTO. 

C  Plutaroh,  de  mus.,  cap.  29:  noXofivdortp  fce  tov  ft'  TitoX6$tov  v5v  oJvopaC<5i*evov 
tovov  dva?td£ao(,.  xal  rfjv  fxXuoiv  xal  rfyv  ixPoXTjv  tzoXu  pzi^w  7ic7:oi7)x6vai  ^paalv  aito'v. 
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allerdings  —  wenigstens  vom  aristoxenischen  Standpunkte  aus  —  Recht, 
nur  geht  eben  Bacchius  nicht  vom  Chroma,  sondern  von  der  Harmooie 
aus,  die  nach  Bellermann  erst  durch  das  Herunterstimmen  des  Toned 
gefunden  wird.  Es  liegt  also  bier  eine  Selbattauschung  vor.  -~  Mull 
denn  aber  unter  Harmonie  absolut  Enbarmonik  verstanden  werden?  Oder 
ist  nicht  vielmehr  dpjxovia.im  eigentliohen  Sinne  das,  was  wir  Tonleiter 
nennen?  Es  gab  dorische,  phrygische  und  lydische  Harmonien  und  unter 
diesen  wieder  enharmonische,  chromatisohe  und  diatonische.  Diejenige 
Harmonie,  deren  einzelne  Bestandteile  mit  besonderen  JSTameu  bezeichnet 
worden  sind,  wurde  die  dorische  genannt  und  dem  System  zugrunde  ge- 
legt.  Dieselbe  war  nicht  von  vornherein  an  eine  bestunmte  Tonhohe  und 
an  bestimmte  Tonzeichen  gebannt,  sondern  driiokte  rein  theoretisch  das 
gegenseitige  Verhaltuis  ihrer  einzelnen  Bestandteile  so  aus,  daB  der 
unterste  Teil  der  beiden  urn  einen  Ganzton  auseinanderliegenden  Tetra- 
chorde  vom  nachst  oberen  eine  kleine  halbe  Tonstufe  (Limma)  entfernt 
war,  wahrend  die  iibrigen  eine  ganze  Tonstufe  auseinander  lagen. 

Hypate,  §      Parhypate,    §      Lichanos,     g      Mese 


e    «..  8 


Paramese,     ^     Trite,  H     Paranete,  &     Nete. 

Dieses  Schema  diente  bei  Bildungen  von  Harmonien  ale  Norm,  indem 
man  immer  dieselben  Namen  anwendete  und  die  Ausgangsstellen  ver- 
anderte.  Wahrend  z.  B.  das  dorische  Diapason  mit  der  Hypate  beginnt, 
hat  bei  den  Griechen  das  hypolydische  Diapason  die  Parhypate  als  Aus- 
gangston.  Diese  Bezeichnungen  dienten  hauptsachlich  dazu,  urn  die  Lage 
der  Halbtone,  durch  die  allein  jede  Hannonieveranderung  hervorgerufen 
wird,  zu  veranschaulichen.  Der  Zweck  dieses  dorischen  Schema*  war 
also  ein  rein  instruktiver.  Gleichwie  aber  wir  den  Elementarunterricht 
nicht  mit  einer  Tonart,  die  mehrere  Vorzeichen  hat,  sondern  mit  den  so- 
genannten  Grundtonen  (Untertasten)  beginnen,  ebenso  suchten  sich  die 
griechischen  Musikpadagogen  und  Musikschriftsteller  zur  Verdeutlichung 
ihrer  wissenschaftlichen  Unterweisungen  nicht  eine  mit  umgewendeten 
Instrumentalzeichen  versehene,  sondern  sie  suchten  sich  diejenige  Klang- 
region  aus,  welche  die  meisten  Originalzeichen  aufwies,  namlich  die 
lydische1).  Alypius  beginnt  seine  Notentabellen  mit  dem  Lydischen; 
Bacchius  schreibt  alle  seine  "Ubungsbeispiele  in  dieser  Tonregion.  Nach- 
dem  der  letztere  die  vollstandige  lydische  Skala  mitgeteilt  und  alle  Kon- 
sonanzen  und  tetrachordverbindenden  Tone  aufgezahlt  hat,  die  es  im 
Lydischen  gibt,  kommt  er  auf  die  Eklysis  und  Ekbole  zu  sprechen, 
welche  nach  Aristides  von  den  Alten  zur  Unterscheidung  der  Harmonien 

1)  Die  hypolydische  Tonregion  braucht  als  Abart  der  lydischen  in  dieter  Be* 
ziehung  nicht  besonders  hervorgehoben  zu  werden,  ebenso  wen  ig  die  ionische,  welche 
zameist  hypolydische  Zeichen  hat. 
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gfcbrattcht  wurden.  Bei  Aristides  steht  einige  Zeilen  tiefer  das  Wort 
dpjAovta  in  dem  nicht  miBzuverstehenden  Shine  von  Tonleiter,  und  auch 
Bacchius  kann,  nach  allem  Vorhergehenden  zu  urteilen,  nur  die  dorische 
Harmonie  in  lydischer  Gewandung,  die  Schultonleiter  der  Griechen  meinen. 
Ob  dieselbe  enharmonisch,  chromatisch  oder  diatonisch  zu  denken  ist, 
darauf  komimt  es  vorlaufig  nicht  an.  . 

Dabei  veranschaulicht  Bacchius  das  Hinabgehen  um  drei  Diesen  und 
das  Hinaufgehen  um  fiinf  Diesen  durch  Notenbeispiele.  Nun  ist  zu  be- 
denken,  daB  die  griechische  Notenschrift  nicht  imstande  ist,  alle  arista- 
xenischen  Diesen  (Yierteltonsschritte)  darzustellen;  dazu  fehlen  ihr  unter-< 
halb  der  Grundtone  fiinf  Zeichen,  weil  sie  nur  19  Tonhohen  innerhalb  der 
Oktave  ausdrucken  kann  und  das  aristoxenische  System  deren  24  hat1). 
Es  scheint  einmal  der  Yersuch  zu  einer  solcheri,  den  aristoxenischen 
Anforderungen  entsprechenden  Notenschrift  gemacht  worden  zu  sein. 
Dabei  ist  es  aber  auch  geblieben2).  Die  griechische  Notenschrift  stammt 
vielmehr  unverkennbar  aus  der  pythagoreischen  Schule.  In  dieser  gab 
es  als  kleinste  Intervalle  Kommata  und  Limmata,  die  sich  beide  hin- 
sichtlich  der  GroBe  wesentlich  voneinander  unterschieden ,  aber  auf  die- 
selbe Weise,  namlich  durch  2  Nachbarbuchstaben  ausgedrlickt  wurden. 
Weder  das  Limma,  noch  das  Komma  ist  teilbar,  und  beide  konnen  des- 
halb,  zumal  in  der  neueren  Enharmonik,  mit  Fug  und  Eecht  die  Be- 
zeichnung  Stsotc  aoiv&sro?  beanspruchen.  Aristides,  welcher  in  seinem 
Kapitel  iiber  Transposition  (fisTajBoM))  die  ganze  Notenreihe  vom  tiefsten 
bis  zum  h5chsten  Ton  liickenlos  mitteilt,  versteht  in  dem  iiber  Eklysis  usw. 
handelnden  SchluBpassus  dieses  Kapitels  unter  Stsat;  douv&sro;  offenbar  die 
Entfernung  von  einem  Buchstaben  des  Alphabets  zum  nachsten.  Bei  aristo- 
xenischer  Auffassung  von  8teoi<;  (Yiertelton)  miiBten  5  Buchstaben  zweimal 
gezahlt  werden.  An  eine  derartige  Kiinstelei  ist  hier  gar  nicht  zu  denken. 
Bacchius  geht  von  einem  Tone  der  lydischen  Klangregion,  der  Trite 
diezeugmenon  aus  und  veranschaulicht  von  ihr  aus  sowohl  die  Eklysis, 
als  die  Ekbole. 

Eklysis      Ekbole 

< —    Trite    — > 

©  .  .     E  .  .  .  .  15 

Die  Trite  diez:  ist  derjenige  Ton,  durch  welchen  sich  eine  Harmonie 

von   jeder   anderen   am   pragnantesten  unterscheidet.     Ich  nenne  diese 

lydische    Trite   »c«  (Beperkussionsnote    des    dritten   Kirchentones).     Sie 

ist  Leitton  zu  der  unterhalb  im  Limmaverhaltnis  (kl.  Halbton)  stehenden 

1)  Polymnestos,  der  nach  Plutarch  [de  mus.,  cap.  29)  die  Lehre  yon  der 
Eklysia  und  Ekbole  vervollkommnet  und  das  Hypolyd^sche  gefunden  haben  soil,  lebte 
lange  vor  Aristozenos  und  kann  daher  unmoglich  Jessen  Yierteltonschritte  (Diesen) 
im  Auge  gehabt  haben. 

2)  cf.  Aristides,  I,  7,  p.  15. 
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Paramese  h.    Theta  ist  wieder  ein  Leittonszeichen;  es  fiihrt  nach  a  hinab. 

Beide  Leittonszeichen  schweben  ohne  die  unterhalb  stehenden  Tone  in 

der  Luft,  sind  ohne  sie  nicht  existenzberechtigt.    Das  vollstandige  Tetra- 

Tr 
chord  mit  E  als  Trite  ist:  ,  -  3  - .     Trage  ich  die  Trite  von  der  Ton- 

h  c  d  e  ^ 

hohe  c  drei  Schritte  herunter,  so  wird  Theta  (b)  Trite  eines  neuen  Tetra- 

Tr 

chords:      ,  -  -? ,  des  oberen  Tetrachordes  der  phrygischen  Klangregion 
a  o  c  a 

(Tp<Sico<;);  trage  ich  die  Trite  von  c  nach  d  hinauf,  so  wird  Omega  [d)  die 

Trite  eines  Tetrachordes  in  ibnischer  Klangregion,  der  hyperionischen 

Tonart:    —  -%  -  -~-  . 
czs  d  e  fis 

Aristides  erwahnt  anBer  der  Eklysis .  und  Ekbole  noch  den  Spondei- 

asmos,  drei  Schritte  hinauf.     Gehe  ich  wieder  von  demselben  Tone  aus, 

E       B 
so  erhalte  ich    -  "  "  t    .    Beta  ist  die  Trite  der  dorischen  Klangregion 

und   zwar   der   hyperdorischen   bzw.   mixolydischen   Tonart  (Tropos): 

Tr 
c  des  es  f 

Es  bedeuten  also  diese  seltsamen  Yeranderungen  der  Intervalle  (ira&T; 
tu>v  SiasTT^otTcov  bei  Aristides)  Mittel  zur  Modulation  in  naher  und  ent- 
fernter  verwandte  Tonarten.  Dieselben  wurden  selten  angewendet  (8iq 
t6  oicaviov  xf^  XP^060"^)!  am  bekanntesten  ist  die  Eklysis,  welche  mit 
dem  tlbergehen  vom  System  diezeugmenon  in  das  System  synemmenon 
vielfach  zusammenfallt.  Bei  fortgesetztem  Ubergehen  in  das  System 
synemmenon  gelangt  man  regelmaBig  einen  Ton  tiefer  und  kann  auf 
diese  Weise  liber  das  Mizolydische  naeh  den  aolischen  und  ionischen 
Tonarten  gelangen.  Im  Apollohymnus  geht  das  Melos  vom  Phrygischen 
nach  dem  Hypodorischen,  Dorischen  und  Mixolydischen  und  dann  wieder 
zuriick.  Die  Eklysis  dagegen  fiihrt  zwar  bis  zum  Dorischen,  aber  dann 
nicht  zum  Mixolydischen,  sondern  nur  einen  halben  Ton  tiefer  bis  zum 
Hypolydischen2).     Es  wurde  demnach  die  Eklysis  nicht  sowohl  zur  Mo- 

1)  In  ahnlicher  Weise  konnen  die  drei  von  Bacchius  angefuhrten  Buchstaben  dazu 
dienen,  urn  die  Verschiedenheit  der  Tetrachorde  auszudriicken.  Wenn  wir  namlich 
die  ihnen  zugehorigen,  eine  Halbstufe  unter  ihnen  liegenden  Noten  hinznfugen,  so  er- 
halten  wir  das  Iniervall  einer  Quarte  und  innerhalb  derselben  die  oharakteristischen 
Tone  des  dorischen,  phrygischen  und  lydischen  Tetrachords. 

0  .  .  E  .  .  .  .  U 

be  d 

a  b  d    dor. 

a        he       d    phryg. 

a  cis  d    1yd. 

2)  Dies  scheint  Folymnestos  zuerst  erkannt  zu  haben.  Derselbe  flihrte  dann 
die  Lehre  von  der  Eklysis  und  Ekbole  weiier  aus  (cf.  Plutarch,  de  mua.,  cap.  29). 
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dulation,  als  vielmehr  —  wie  Aristidee  in  lakonischer  Kiirze  sehr  be- 
zeichnend  angibt  —  zur  Unterscheidung  der  Harmonien,  zur  Anfertigung 
der  Tonartentabelle  angewendet 


G\ 


N 


5" 


[  Z    *0*j>„    *>  hypolydisch 
41  hypoaeolisoh 


4>      Oi«  »  hyperaeolisch.  . 
(hypoionisch) 


•S 


HI 


111 


1  tt  lydisch 
<  aeolisch 
e  ionisch 


N 


|*xs  hyperionisch 
<g.    )*§  mixolydisch 


ft  II 

g      g  y  uj   \   ^     i«   lydisch 


**  o  phrygisch  ,  . 
3  dorisoh  .  .  . 
*>  hypolydiach  . 
^  hypophrygiech 
$  hypodorisch    . 


mixolydisch 
lydisch 


H 
B 


t(       V       6      J       9      p       0H  0^3 
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V8tv\\n6  stf     9  9tp  no  JJ"^ 

SS 

+  c* 

i 
o    • 

O  ^ 

i 

y    v     6  n/     9     ptwlff&g 
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i 

O  < 


0\'q   8V  896     J.  89  89p  9     2 

+  "g 

oylie     6    J.   d     p  o  •£ 


0  0     »     ||  ^     y  W       P  3     Z? 


0  q  8V       6  \\J  89  89p  Q     q 

-         +  H3 

9  1(     V       S  8tf\\9       p  9    P/j^ 

1  q    v     6    £    9   \\p  o    g,J» 

-a  p, 

9  q  8V       6     J.  89       p\9     g«o 


In  den  meisten  Fallen  fiihrt  die  Eklysis  einen  Ton,  an  zwei  Stellen 
aber,  namlich  da,  wo  die  Notenschrift  zwei  Homotona  (gleichklingende, 
aber  verschieden  bezeichnete  Tone)  aufweist,  nur  einen  halben  Ton  hinab. 
Auf  diese  Weise  wird  ein  aus  sieben  Harmonien  (Lydisch,  Phrygisch, 
Dorisch,  Hypolydisch,  Hypophrygisch,  Hypodorisch  und  Mixolydisch)  be- 
stehender  Tonartenkreis  dargestellt. 
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Die  ionischen  und  aolischen  Tonarten  gehoren  einem  urn  einen  halben 
Ton  tiefer  liegenden  Tonartenkreise  an,  welcher  vom  Lydischen  aus  durch 
Ekbole  gefunden  wird.  Mit  dem  Phrygischen  hangt  das  Lydische  durch 
die  gemeinsamen  Tone  c  und  2,  mit  dem  Dorisch-mixolydischen  durch 
c,  mit  dem  Ionischen  durch  e  und  d  zusammen.  Die  drei  Tonarten, 
Phrygisch,  Dorisch  und  Lydisch,  haben  c,  die  drei  Tonarten,  Phrygisch, 
Lydisch  und  Ionisch,  d  gemeinsam.  Der  gemeinsame  Ton  wechselt  aber 
immer  seine  Bedeutung  (SuvajiK;)  im  Systeme.  "Wahrend  ~d  im  Lydischen 
Paranete  war,  wird  es  im  Phrygischen  Nete  und  im  Ionischen  Trite. 
Die  versetzte  Trite  nimmt  stets  andere  Tonhohen  an.  Im  Normalsystem 
nimmt  sie  immer  die  6.  Stelle  ein;  beziehe  ich  aber  die  yerschiedenen 
Tonarten  auf  den  gemeinsamen  Ton  und  gehe  von  diesem  als  erstem 
aus,  so  wechselt  sie  die  Stellung,  behalt  aber  immer  die  Bedeutung  einer 
Trite.  Umgekehrt  nimmt  der  gemeinsame  Ausgangston  stets  andere 
Bedeutung  an,  wenn  er  auch  der  Stellung  nach  immer  der  erste  ist 

Eklysis. 

Tr. 
c  d     e   f    g     a  ||  Ac  1yd. 

o  d     es  f    g\\  a   o  e  phr. 

c  des  es  f  \\  g     as  b  c  dor; 

e  d     e   fis  g     a   h  c  hyp.  1yd. 

c  d  !l  e  f    g     a   b  c  h.  phr. 

c  d     es  f    g     as  b  c  h.  dor. 

c  des  es  f    ges  as  h\c  mix. 

(Zuriick  wieder  ins  Lydische  c  d  e  f  g  a  h  c.) 

Die  Eklysis  (Schritt  von  Parhypate  zu  Parhypate  bzw.  Trite  zu  Trite) 
fiihrt  in  den  meisten  Fallen  einen  Ton,  jedoch  an  den  Stellen  as — g  (AE) 
und  des  c  (BE)  wegen  der  dazwischen  liegenden  Homotona,  nur  einen 
halben  Ton  hinab. 

Ekbole.  Man  geht  von  der  Trite  E  (bzw.  Z)  erst  zwei  Diesen 
(Stellen)  hinauf  bis  zu  dem  Homotonon  T  (bzw.  M)  und  von  diesem  noch 
drei  Stellen  hinauf  bis  15  (bzw.  I),  so  daB  die  ganze  Entfernung  2  +  3  (5) 
Stellen  betragt.  Die  Ekbole  (das  Auswerfen)  ermoglicht  den  Ubertritt 
aus  einem  Tonartenkreise  in  den  anderen. 

Der  Spondeiasmos  wiirde  z.  B.  von  *"   nach       fiihren  und  man  gelange 

dann  in  die  dorische  Tonart.  Hier  ist  also  der  wesentliche,  fur  die  Mo- 
dulation wichtige  Unterschied  von  Spondeiasmos  und  Ekbole  deutlich 
zu  sehen. 
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Eklyais. 
Tr. 

a)  e  d  e    f  g  a\\h  c    lydische  Harmonic  in  1yd.  Klangregion. 

Tr._ 
c  d  es  f  g'\a  b  c    phrygische      »         >   phryg.        » 
Tr._ 

b)  d  e   f  g  a\\h  c  d    phryg.  Harmonie. 

d  es  f  g\\a  bed    dor.  > 

± 

c)  f  g  a\\h  e  d  e   f   hypolyd.  Harmonie. 

f  g\ab  c  d  es  f    hypophryg.      • 

± 

d)  g  ah  c  d  e    f  g    hypophryg.  Harmonie. 

g\\a  o  c  d  es  f  g    hypodorische      » 

± 

e)  ahcde   f  g  a    hypodor.  Harmonie. 

aoedesf  g\\a    mixolyd.  > 

Ekbole. 
Tr.  ___ 

a)  e  f    g  a\h  c     d  e    dor.  Harmonie  in  1yd.  Region. 

e  fis  g  a  h  cis  d  e    phryg.      >         >   hyperion.  Region. 

± 

b)  g  a\\h  c     d  e  f    g    hypophryg.  Harmonie. 

g  a  h\\cis  d  e  fis  g    hypolydische      » 

c)  ah  c    d  e  f    g  a    hypodorische  Harmonie. 

+ 
a  h  cis  d  e  fis  g  a    hypophryg.  » 

d)  h  c     d  e  f    g  a\\h    mixolyd.  Harmonie. 

h  ||  cis  d  e  fis  g  a  h    hypodor.         > 

(Eine  derartige  Modulation  kommt  im  Apollohymnus  I  vor.) 

e)  d  c  f    g  a\\h  c     d    phryg.  Harmonie. 
d  e  fis  g  a  h  cis  d    1yd.  > 

Spondeiasmos. 
Tr. 

a)  c  d     c   f  g     a\  h  c    lydische  Harmonie  in  1yd.  Region. 

(Tr.) 
c  des  es  fges  as  b  c    mixolyd.  >         >    mixolyd.  Region. 

Tr. 

b)  f  g     a\\h  .c  d     e   f   hypolyd.  Harmonie  in  1yd.  Region. 

Tr. 
f  ges  as  b\\c  des  es  f    dorische  >  >   mixolyd.  Region. 

Durch  fortgesetzte  Anwendung  von  Eklysis  bezw.  Spondeiasmos  er- 
halte  ich  die  sieben  Harmonien,  welche  den  Ton  c  gemeinsam  haben, 
und  zwar  in  derselben  Reihenfolge,  wie  Claudius  Ptolemaus  und  die 
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Tabelle  des  Boethius  angibt.  Durch  die  Ekbole  wird  in  die  andere 
Sphare  iibergesprungen,  welche  einen  halben  Ton  tiefer  dieselben  Har- 
monien  in  derselben  Reihenfolge  zum  Vorschein  bringt.  Deshalb  sagt 
Claudius  Ptolemaus  mit  Recht,  es  gabe  nur  sieben  Tonarten.  Er  meint 
eben  die  Harmonien,  deren  yerschiedenartiger  Charakter  durch  die  ver- 
schiedene  Lage  der  Halbtone  bedingt  ist.  Dieselben  konnen  auf  zweierlei 
Weise,  entweder  mit  gleichen  oder  mit  verschiedenen  Halbtonsbezeich- 
nongen  dargestellt  werden. 

MeTa^oXt;,  das  Umsetzen,  Transposition. 

Bei  der  Darstellung  mit  gleichen  Halbtonsbezeicbnungen  fallen  alle 
Harmonien  derselben  Klangregion  zu.  Die  Yerschiedenheit  derselben  wird 
nur  durch  die  veranderte  Stellung  der.  Halbtone  hervorgeruf en.  Bei  Dar- 
stellung mit  verschiedenen  Halbtonsbezeichnungen  dagegen  konnen  je 
sieben  Harmonien  durch  einen  gemeinschaftlichen  Ton  in  der  Weise  auf 
einander  bezogen  werden,  daB  dieser  fiir  alle  als  Ausgangston  gilt,  wahrend 
innerhalb  derselben  Oktave  die  Halbtone  nicht  nur  ihre  Stellung;  sondern 
auch  die  Tonhohe  wechseln. 

Dem  auf  den  gemeinschaftlichen  Ton  c  bezogenen  Tonartenkreis  ge- 
horen  die  phrygischen  und  dorischen,  dem  auf  h  bezogenen  die  ionischen 
und  aolischen  EJangregionen  an.  Das  Verbindungsglied  zwischen  beiden 
Spharen  bildet  das  Lydische.  Diese  Klangregion  enthalt  die  eigentlichen 
Grundzeichen  der  Instrumentalnotenschrift,  und  von  ihr  aus  werden  die 
Ubrigen  Tonarten  nach  beiden  Seiten  hin  gebildet. 

Da  nun  in  der  griechischen  Favorit-Harmonie ,  der  dorischen,  jeder 
Bestandteil  derselben  seinen  besonderen  Namen  hat,  so  werden  diese 
letzteren  bei  veranderter  Halbtonsstellung  auch  ihre  Stellungen  wechseln 
und  in  den  ubrigen  Harmonien  immer  an  anderen  Stellen  zu  suchen  sein. 
So  ist  z.  B.  im  dorischen  Diapason  der  vierte  Ton  der  Stellung  nach 
der  mittelste  von  den  verschiedenen  sieben  Tonen  und  hat  auch  zugleich 
die  theoretische  Bedeutung  einer  Mese,  weil  er  unterhalb  der  Diazeuxis 
steht.  Man  kann  also  in  der  Tat  von  einer  Mese  (Mittleren)  der  Stellung 
nach  (xati  tteaiv)  und  der  Bedeutung  nach  (xard  ouvajuv)  sprechen.  Man 
hat  viel  dariiber  hin  und  her  gestritten,  ob  diese  von  Claudius  Ptolemaus 
gebrauchten  Ausdriicke  sich  auf  die  verschiedenen  Oktavengattungen,  oder 
auf  die  verschiedenen  Transpositionsskalen  beziehen.  Wenn  man  t<Jitos 
nicht  mit  »Tonhohe«,  sondern  mit  >Platz,  Zahlstelle«  und  i^apjxrfCetai 
nicht  mit  >wird  eingestimmt*,  sondern  mit  >wird  angepafit«  iibersetzt, 
so  beziehen  sich  die  Ausdriicke  Usat;  und  Stlvafii;  sowohl  auf  die  ver- 
schiedenen Harmonien  ein  und  derselben  Klangregion  (Oktavengattungen), 
als- auf  die  verschiedenen,  innerhalb  ein  und  derselben  Oktave  konstru- 
ierten  Harmonien  (Transpositionsskalen). 
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a 

Hi         fl 

Si!  J  5  .-g  g  -§ 

12S46678    (xar*  &£stN,  der  Stellung  nach.) 
12    3M  I]  6^6    7    8    (xatd  o-ivau.iv,  der  Bedeutnng  nech). 
Die8er  Raum  einer  Oktave   (von  Hypate  meson  bis  Note)  wd  nach 

Ptolemaus  so  oft  verschieden  dargestellt,  bis  die  Mese  alle  Zahlstellen 

durchlaufen  hat. 

0  3    O    6    M    8    Mixolydisch. 

1  2    3"~4    5    M    7    8    Lydisch. 

1    2^~3    4    M   6^7    8    Phrygisch. 

12    3M    5~6    7    8    Dorisch. 

1    2    M    4^6    6    7^8    Hypolydisch. 

1    M    3"~4    6    6~7    8    Hypophrygisch. 

M  2^3  4  o~6  7  8  Hypodorisch. 
Die  Zahlstellen  sind  in  alien  Reihen  dieselben,  die  Bedeutungen  der- 
selben  aber  wechseln  wegen  der  verschiedenen  Stellung  der  Mese.  Nur 
im  Dorischen  stimmen  die  Bedeutungen  der  Zahlstellen  mit  denen  des 
Normalschemas  liberein.  Die  theoretischen  Auseinandersetzungen  des 
Ptolemaus  konnen  auf  zweierlei  "Weise  praktisch  verwertet  werden. 
Entweder  bleibt  die  Mese,  oder  die  den  Anfang  der  Tonreihe  bfldende 
Hypate  auf  derselben  Tonhohe:  M  =  a,  oder  1  =  H.  Beides  ist  zulassig, 
weil  Ptolemaus  wohl  von  Platz,  Zahlstelle  (7(5iro<;),  aber  nicht  von  Klang 
oder  Tonhohe  (sdrf-p/os,  taai;)  redet  In  beiden  Fallen  erhalten  wir  die 
sieben  Tonarten  (Harmonien)  in  derselben  Reihenfolge.  Wahrend  sich 
aber  bei  der  Voraussetzung  M=  a  alle  Tone  nach  der  Stellung  der  stets 
dieselbe  Tonhohe  beibehaltenden  Mese  richten,  wird  bei  der  Voraus- 
setzung 1  =  H  (8  =  h)  die  Tonhohe  der  Tone  durch  den  stets  gleich- 
bleibenden  Ausgangston  der  Reihe  und  durch  die  Stellung  der  Mese 
bestimmt. 

l"~2    3    M   o"~6    7    8 

1)    Hcdefgah    Mixolydisch  2)   H  c      d     e     f    g     a     h 

c   d  e  f  g  a  h  c    Lydisch.  II  eis  dis  e     fis  gis  ais  h 

m M 

d  e  f  g  a  h  c  d    Phrygisch  H  cis  d      e     fis  gis  a     h 

m M 

efgahcde    Dorisch  H  c     d      e     fis  g     a     h 

m      M. 

fgahcdef    Hypolydisch  II  cis  dis  eis  fis  gis  ais  h 

m        I* 

gahcdefg    Hypophrygisch  H  eis  dis  e     fis  gis  a      h 

m_ m 

akcdefga    Hypodorisch  H  eis  d     e      fis  g     a      h 
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Bei  1)  flihrt  der  Quintenzirkel  abwarts,  bei  2)  aufwarts. 

1)  H — e— a — d — g — c — f  (Ausgangstone). 

2)  a — e — h — fis — cis — gis — dis  (Mesen). 

Die  mixolydische  Harmonie  wird  aus  dem  Grunde  als  erste  (irpd>Tov 
etooc)  angenommen,  damit  der  Quintenzirkel  kontinuierlich  weitergefuhrt 
werden  kann.  Setze  ich  in  beiden  Fallen  den  Quintenzirkel  fort,  so  er- 
halte  ich  dieselben  Harmonien  ad  1)  einen  halben  Ton  tiefer  und  ad  2) 
einen  halben  Ton  hoher.  In  dieser  hoheren  Lage  haben  sich  die  Haupt- 
transpositionsskalen  mit  Vorliebe  festgesetzt,  wahrend  einige  yon  den 
tieferen  die  Namen  der  seltener  vorkommenden  aolischen  und  ionischen 
Tonarten  annahmen.  Die  Grundtone  (Mesen)  der  letzteren  entsprechen 
unseren  Obertasten  fis,  cis,  gis,  dis.  Diejenige  Tonart,  welche  in  dem 
hoheren,  am  meisten  gebrauchten  Tonartenkreis  keine  Erhohungen,  bezw. 
Vertiefungen  aufweist,  ist  die  lydische. 

m  _ 
c  des  es  f   ges  as  b  c    Mixolydisch 

M 

c  d     e   f  g     a   k  c    Lydisch 

m 
c  d     ts  f   g     a    b  c    PhrygiBck 

M 

c  des  es  f  g     as  b  c    Dorisch 

M 

e  d     e   fis  g     a   h  e    Hypolydisch 

M 

c  d     e   f   g     a   b  c    Hypophrygisch 

M* 

c  d     cs  f  g     as  b  e    fiypodorisch. 

Der  Grundcharakter  der  altgriechischen  Melodien,  die  wir  kennen, 
ist  vorwiegend  dorisch,  d.  h.  mollahnlich  mit  dem  Grnndton  auf  der 
vierten  Stufe.  Die  dorische  Oktavengattung  (Harmonie)  steht  jedoch 
nicht  immer  auf  derselben  Tonhohe.  —  Ich  wende  hier  den  Ausdruck 
» Tonart <  nicht  gern  an,  weil  er  wegen  seiner  Mehrdeutigkeit  von  jeher 
zu  Irrtumerh  gefiihrt  hat.  Die  Alten  brauchten  » Harmonie  <  fiir  Oktaven- 
gattung und  »Tropos«  fiir  Transpositionsskala.  Letztere  nenne  ich 
»Klangregion«.  Die  dorische  Harmonie  der  dorischen  Klangregion  um- 
faBt  die  Oktave  von  c  bis  c,  die  der  phrygischen  reicht  von  d  bis  d}  die 
der  lydischen  von  e  bis  e.  Alle  drei  Oktaven  sind  bequem  singbar. 
Dazwischen  liegen  die  ionische  (cis  bis  cis)  und  die  aolische  (dis  bis  dis) 
Klangregion. 

In  den  erhaltenen  Musikresten  kommen  vor: 

1)  Dorisch:  cdesesfgasbc. 

Modulationspartie    des    Apollohymnus  I    mit  Buchstaben    des    neu- 
ionischen  Alphabets  (Singnoten). 
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2)  Ionisch  (tieferes  Phrygisch):  cis  d  e  fis  gis  a  h  cis. 

Seikiloslied.     Yokalnoten;  am  Schlufi  eine  Instnunentalnote. 

3)  Phrygisch:  d  es  f  g  a  b  c  d. 

Apollohymnus  I,     Haupt-  und  Schluflpartie. 

4)  Aolisch  (tieferes  Lydisch)  vakat. 

5)  Lydisch:  efgahcde, 

Sajntliche  Ubrigen  Musikreste. 

a)  Apollohymnus  II  mit  Buchstaben  des  chalcidischen  Alphabets  (sogen. 

Instrumentalnoten). 

b)  Fragment  aus  Orestes  von  Euripides. 

Yokalnoten  und  hier  und  da  eingestreute  Instrumentalnoten, 

c)  Erste  pythische  Ode  von  Pindar  (nach  AthanasiuB  Kircher). 

Vokal-  und  Instrumentalnoten  abwechselnd. 

d)  Hymn  en  des  Dionysios  und  Mesomedes. 

Yokalnoten. 

e)  Homerische  Hymnen  (nach  Marcello). 

Yokalnoten. 

f )  Ubungs-  und  Demonstrationsbeispiele  in  verschiedenen  Werken  grie- 

chischer  Musikschriftsteller. 

Von  den  Ubrigen,  teils  unterhalb  (otto*),  teils  oberhalb  (oirep)  befindlichen 
Klangregionen  ist  noch  die  hyperdorische  (mixolydische)  zu  erwahnen,  die  in 
der  Modulationspartie  des  Apollohymnus  I  vorubergehend  berfihrt  wird. 

Aus  der  folgenden  Tabelle  ist  zu  ersehen,  wie  man  aus  einer  Klang- 
region  in  die  andere  iibergehen  kann,  indem  man  von  dem  oberen  zweier 
Nachbarbuchstaben  durch  Eklysis  drei  Schritte  hinab,  oder  durch  Spon- 
deiasmos  drei  Schritte  hinauf  geht.  Die  Ekbole  (fiinf  Schritte  hinauf) 
fiihrt  vom  Lydischen  in  das  Hyperionische  und  vom  Hypolydischen  in 
das  Ionische.  Homotona  sind  diejenigen  Tone,  welche  gleiche  Tonhohe, 
aber  in  verschiedenen  Klangregionen  verschiedene  Bezeichnung  haben. 
Die  mit  1  bezeichneten  Tone  sind  unter  alien  ITmstanden  hoher  zu  in- 
tonieren,  als  die  unbezeichneten.  Das  Mixolydische  und  das  Dorische 
weisen  die  meisten,  das  Lydische  und  Hypolydische  keine  Bezeichnungen 
auf.  Die  Grundzeichen  der  Instrumentalnotenschrift  werden  in  diesen 
letzteren  Klangregionen  nur  bei  den  Halbtonschritten  verandert.  Ober- 
halb stehen  die  24  Buchstaben  des  Vokalnotenalphabets  mit  seiner  Er- 
weiterung  nach  der  Hohe  zu.  Nach  unten  hin  (ok6)  wurde  das  Alphabet 
fiir  die  tieferen  Klangregionen  in  ahnlicher  Weise  fortgesetzt. 

Im  Grunde  genommen  gibt  es  nur  zwolf  Klangregionen,  Damit  aber, 
wie  Aristides  I,  p.  23  berichtet,  jeder  Tropos  Tiefe,  Mitte  und  Hohe 
habe  (£-«>;  5v  exaoios  papu-r^a  ts  s/Tfl  xal  jjisarftTjia  xai  oEut^xa),  sind  in 
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der  Hohe  noch  drei  hinzugefugt  worden,  sodaB  das  ganze  Tonartensystem 
seit  Aristoxenos  die  folgende  Gestalt  angenommen  hat. 


0 

lese) 

(Proslambanomenos) 

Hypodorisch 

c 

C 

Hypoiastisch 

cis 

Cis 

Tiefe,  {to  putt);  < 

Hypophrygisch 

d 

D 

Hypoaolisch 

dis 

Dis 

Hypolydisch 

e 

E 

j 

Dorisch 

f 

F 

Iastisch 

fis 

Fis 

Mitte,  fjieaitT);  i 

Phrygisch 

9 

0 

Aolisch 

gis 

Gis 

.  Lydisch 

a 

A 

Hyperdorisch 

b 

B 

Hyperiastisch 

h 

H 

Hohe,  6;ut»j;  < 

Hyperphrygisch 

c 

c 

Hyperaolisch 

cis 

cis 

Hyperlydisch 

d 

d 

(Mittlerer, 

tiefster  Ton 

im  zweioktavigen  System.) 
Jede  dieser  15  Klangregionen  (tprfTroi)  laBt  sich  in  sieben  verschie- 
denen  Harmonieformen  (sioo;,  apjAovta)  darstellen,  von  denen  die  dorische 
in  Hellas  die  bei  weitem  gebrauchlichste  gewesen  ist  und  bei  theoretischen 
Bestimmungen  stets  als  Norm  diente.  Die  aolischen  und  iastischen  Hax- 
monien  weisen  dieselbe  Konstruktion  auf,  wie  die  eine  halbe  Tonstufe 
hdher  liegenden  lydischen  und  phrygischen. 

Die  innere  Struktur  der  sieben  Harmonien  sowie  deren  Benennung 
ist  durch  die  in  ihnen  zur  Erscheinung  koinmenden  Tetrachorde  bedingt. 
So  hat  z.  B.  das  Hypodorische  zwei  verbundene  dorische,  das  Hypophry- 
gische  zwei  verbundene  phrygische  Tetrachorde.  Voin  Hypodorischen  unter- 
scheidet  sich  das  Hyperdorische  (Mixolydische)  in  seiner  Struktur  dadurch, 
daB  das  erstere  den  Oktavzusatzton  unten,  das  letztere  dagegen  oben  hat. 

Hypodorisch:     A  xH  c 


Hyperdorisch:  II  c  d   e   f  g  a      h 

Die  hyperphrygische  Harmonie  fallt  auBerlich  zusammen  mit  der  hypo- 
dorischen, ist  aber  anders  gebaut  als  diese. 

Hypodorisch :    A    Hcde.fgal 

^— ^        /  Lydische  Klangregiou. 
Hyperphrygisch:    A    Hcdefga\ 

Ahnlich  verbal  t  es    sich  mit   dem   Hyperlydischen,  welches  dieselbe 
Reihe,  wie  das  Hypophrygische  aufweist. 

Hypophrygisch:     G  A    H  c  d  e  f  g\ 

^^""~~^^-..-^        /   Lydische  Klangregion. 
Hyperlydisch:     G  A  \  II  c   d  e  f  g  \ 
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Dieses  Hyperlydische  scheint  Aristides  zu  meinen,  wenn  er  I,  p.  22 
das  Syntonolydische  zusammen  mit  fiinf  anderen  durch  ihre  enharmo- 
nischen  Schritte,  groBen  und  kleinen  Terzen  und  iibermaBigen  mixoly- 
dischen  Quartsprunge  interessanten,  schon  von  Plato  in  seiner  Republik 
erwahnten  Harmonien  bespricht.  Sein  laoti  scheint  sich  auf  die  hyper- 
phrygische  (einen  halben  Ton  tiefer  hyperiastische)  Harmonie  zu  beziehen. 

Hyperphrygiach :    A\\Sedefga 
Hyperlydisch :     O  A\\H  c  d  efg 

Denkt  man  sich  namlich  die  unterhalb  der  Diazeuxis  stehenden  Tone 
weg,  so  erhalt  man  bei  enharmonischer  Darstellung  die  bei  Aristides  er- 
wahnten Reihen: 

H  c  c1  e  g  a  (Iastisch) 

H  c  c1  e  g       (Syntonolydisch). 

Nach  Plutarch  (de  mus.  cap.  19)  schlugen  bei  Begleitung  von  Melo- 
dien  die  Instrumentalisten  nicht  selten  gerade  diejenigen  Tone  an, 
welche  beim  Gesange  ausgelassen  wurden.  Ob  aus  diesen  sparlichen 
Andeutungen  iiber  die  Art  der  Begleitung  jemals  etwas  Sicheres  eruiert 
werden  kann,  ist  sehr  fraglich. 

Das  Eine  geht  aus  Plutarch's  Angaben  (cap.  19)  klar  und  deutlich 
hervor,  daB  die  Nete,  der  oberste  Ton  der  dorischen  Harmonie  im  dia- 
zeuktischen  System,  sowie  auch  die  einen  Ton  tiefer  liegende  Nete  synem- 
menon  yon  dem  Instrumente  (Aulos  oder  Kithara)  angegeben  zu  werden 
pflegte,  wahrend  die  Singstimme  unterwarts  andere  Tone  horen  lieB,  die 
zu  der  Nete  entweder  in  konsonierendem  (Quint-,  Quart-)  oder  in  dis- 
sonierendem  (Terz-,  Sekund-)Verhaltnisse  standen.  Auch  die  Trite  wurde 
ahnlich,  aber  nur  konsonierend  behandelt.  Ich  denke  mir  daher  die 
Begleitung  der  altgriechischen  Melodien  so,  daB  das  Instrument  manch- 
mal  Tone  bezw.  Wendungen  der  Melodie  unisono  mitspielte,  mitunter 
pausierte  und  ab  und  zu  wichtige  Tone,  wie  die  Nete  und  Trite,  unab- 
hangig  von  der  Melodie  der  Singstimme  lang  austonen  lieB  (Aulos),  oder 
mehrmals  nacheinander  anschlug  (Kithara).  Beim  Apollohymnus  I  ist 
es  ganz  undenkbar,  daB  der  Sanger  die  ktinstlicheji  Modulationen  ohne 
instrumentalen  Anhalt  hat  ausfiihren  konnen.  Wenn  die  Nete  einen 
Ton  tiefer  ertont,  tritt  hier  der  Gesang  in  eine  andere  Klangregion  iiber; 
die  Bevorzugung  der  Trite  dagegen  ist  meist  das  Anzeichen  dafiir,  daB 
die  Harmonie  lydischen  d.  h.  Dur-Charakter  annimmt.  Die  Instrumen- 
talisten damaliger  Zeit,  oft  Spieler,  Sanger  und  Komponisten  in  einer 
Person,  wuBten  am  besten  zu  beurteilen,  an  welchen  Stellen  sie  mit  ihrem 
Spiel,  den  Gesang  stiitzend  und  ausschmiickend,  einzugreifen  hatten.  In 
den  seltensten  Fallen  wird  die  Begleitung  notiert  worden  sein.  Von 
den  erhaltenen  Denkmalern  altgriechischer  Tonkunst  ist  das  euripideische 
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Orestes-Fragment  das  einzigste,  dessen  Instnunentalzeichen  auf  Zwischen- 
spiele  und  Heterophonie  hindeuten.  Die  zu  Grande  liegende  dorisch- 
enharmonische  Tonleiter  in  lydischer  Klangregion  hat  uns  Aristides  in 
dem  schon  erwahnten  9.  Kapitel  des  ersten  Buches  seines  Werkes  irept 
pooaixijc  uberliefert.  Dieselbe  ist  ebenso  wie  die  an  der  Spitze  des  Ver- 
zeichnisses  stehende  hypolydische  (bei  Aristides  lydisch  genannte)  Reihe 
eine  nach  den  Regeln  der  Enharmonik  durchgefuhrte  Tonleiter,  deren 
Lichanos  (3.)  und  Paranete  (7.  Ton)  fast  auf  die  Tonhohe  des  nachst- 
unteren  Tones  gebracht  ist.  AuBer  diesen  echt  enharmonischen  Reihen  teilt 
Aristides  noch  vier  andere  mit,  von  denen  die  phrygische  sicb  nur  da- 
durch  von  der  dorischen  unterscbeidet,  daB  sie  keine  Nete  hat,  also  oben 
mit  der  Paranete  schliefit.  Auch  die  Nete  im  System  synemmenon 
(gleichbedentend  mit  der  mixolydischen  Mese  im  diazeuktischen  System)  ist 
fortgelassen  worden,  wie  man  aus  der  mixolydischen  Reihe  des  Aristides 
ersehen  kann,  und  zuletzt  werden  noch  zwei  kiirzere  Tonleitern  mit  aus- 
gelassener  Trite  synemmenon  (gleichbedeutend  mit  Parhypate),  die  iasti- 
sche  und  syntonolydische  erwahnt,  von  denen  die  letztere  weder  Trite  noch 
Nete  hat.  Das  19.  Kapitel  des  Plutarch  bildet  insofern  eine  Erganzung 
zu  den  Mitteilungen  des  Aristides,  als  es  genaue  Beschreibungen  der  in 
den  verschiedenen  Harmonien  ausgelassenen  Tone  und  deren  instrumen- 
tale  Behandlung  bei  dem  Spiele  zum  Gesange  enthalt.  Die  Angaben 
des  Plutarch  stimmen  ganz  genau  zu  den  Tonleitern  des  Aristides,  welche 
uns  ein  ungefahres  Bild  davon  geben,  wie  die  Melodien  der  Alten  in  den 
verschiedenen  Harmonien  bestimmte  Schritte  beim  Auf-  und  Absteigen 
bevorzugten.  So  liebt  z.  B.  das  Mixolydische  die  ubermaBige  Quarte, 
wahrend  im  Iastischen  und  dem  ihm  ahnlichen  Syntonolydischen  die 
kleine  Terz  eine  Rolle  spielt.  Den  durch  die  Enharmonik  bedingten 
groBen  Terzsprung  haben  alle  Harmonien  gemein.  Mit  Ausnahme  der 
ersten  hypolydischen  Reihe  sind  alle  in  lydischer  Klangregion  notiert. 
Bringen  wir  die  erste  Reihe  mit  den  tibrigen  auf  gleiche  Tonhohe,  so 
erhalten  wir  folgendes  System. 

(Nach  gewohnlicher  Benennung):     I  I  |  |  (Nach  Arifltide8>: 

Hypolydisch.  fp.  a  \\  h  col  ~e'f  Lydiach. 

Dorisch  (mit  Prosmelodos).      d  e  ffl  a  ;|  h  ccl  ~e      Dorisch. 

Phrygisch.  d  e  ffi  a  \\  h  cc*  d         Phrygisch. 

Lydisch.  [ecl      e  fP  a  \  h  c]  (vacat). 

Mixolydisch.  H  cc*  d  e  ff1                  h  Mixolydisch. 

Hypodorisch.  (A)  H  c  cl      e         g  a  Iastisch  (laorC). 

Hypophrygisch  \Q  A)  H  ccl      e         g  Syntonolydisch  (auvTovoXuStar(). 
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Unter  dem  iisxl  des  Aristides  ist  das  Hyperionische  zu  verstehen, 
welches  mit  dem  Hypodorischen  (s.  Tabelle  S.  503)  einerlei  Oktavengattung 
hat.  Das  Syntonolydische  ist  ebenso  gebaut,  wie  das  Hyperlydische  oder 
nachgelassene  Lydische  (XoStatl  iftavsifjivrj ,  itapaTcX^oia  r§  £ao-i),  welches 
dem  Hyperionischen  benachbart  und  ahnlich  ist.  AuBerlich  fallt  dasselbe 
mit  dem  Hypophrygischen  zusammen.  Plutarch  schreibt  (cap.  16)  die 
Erfindung  des  nachgelassenen  Lydischen  (Aootort  iTraveijiivrJ  dem  Damon 
zu  und  stellt  diese  Harmonie  in  Gegensatz  zur  mixolydischen ,  welche 
den  zweittiefsten  Ton  des  Systems  zum  Anfang  habe.  Diejenige  Har- 
monie, welche  am  anderen,  dem  oberen  Ende  des  zweioktavigen  Systems 
mit  dem  zweithochsten  Tone  schlieBt,  ist  die  hypophrygische,  die,  wie 
wir  gesehen  haben,  mit  der  hyperlydischen  auBerlich  zusammenfallt.  Im 
Grunde  genommen  hat  also  die  Reihe  von  g  nach  g  vierNamen:  Hypo- 
phrygisch  =  Hyperlydisch  =  Syntonolydisch  =  nachgelassenes  Lydisch. 

Mixolydisch 

A  [H  c  d  e  f  g  a  \\  h]  c  d  e  f  g  a 
Hypophrygisch 

AHodef[ga\\hcdefg]a 

Hyperlydisch 
Syntonolydisch 
Nachgelassenes  Lydisch. 

Zu  beachten  ist,  was  Rich.  Volkmann  im  Kommentare  seiner 
Plutarch-Ausgabe  sagt:  »Das  Syntonolydische  scheint  vom  Lydischen 
selbst  nicht  verschieden  zu  sein,  ebenso  wie  das  Syntonisch-Diatonische 
vom  einfachen  Diatonischen  und  das  syntonische  Chroma  vom  Toniaisch- 
Ohromatischen  nicht  verschieden  ist«.  Auch  ich  ware  nicht  abgeneigt, 
dieser  Ansicht  zuzustimmen,  wenn  nicht  gerade  die  von  Aristides  mit- 
geteilten  Notenzeichen  darauf  hindeuteten,  daB  wir  es  hier  mit  einer 
Abart  des  Lydischen,  aber  nicht  mit  diesem  selbst  zu  tun  haben.  Immer- 
hin  pragt  sich  der  lydische  Charakter  in  diesen  wenigen  Tonen  deutlich 
genug  aus.  Auffiillig  ist,  daB  Aristides  diejenige  Harmonie  lydisch  nennt* 
welche  sonst  allgemein  als  hypolydische  gilt.  Die  hyperlydische  Harmonie 
wird  wohl  deshalb  auch  nachgelassenes  Lydisch  genannt  worden  sein, 
weil  das  obere  seiner  beiden  lydischen  Tetrachorde  nicht  bis  zum  Final- 
ton  hinaufreicht;  die  Bezeichnung  »angespannt  (syntono  =)  Lydisch*  er- 
klart  sich  vielleicht  daher,  daB  es  von  Natur  hoher  als  das  eigentliche 
Lydische  liegt1).  Die  erste  der  beiden  sich  scheinbar  widersprechenden 
Bezeichnungen  wiirde  sich  dann  auf  die  Struktur,  die  andere  auf  die 
Lage  derselben  Harmonie  beziehen. 

1)  Plutarch,  de  mus.  cap.  16:  &W6l  pr^  xal  tt,v  £::avet|jiivT}v  AuSiatC,  •ifcep  isvrzla 
ttj  MigoX'j&iori,  7tapa7rXT,a{av  oGaav  t^  Iaoi,  u-6  Ad(Jicuvoc  e'jpf(o9al  (potoi  toD  A&Tjvafou. 


Digitized  by 


Google 


Albert  Thierfelder,  Altgriechische  Musik.  607 

Es  ist  aber  auch  eine  andere  Erklarung  moglich.  Von  die»en  sechs 
Harmonien  steht  namlich  nur  die  erste,  die  hypolydische  in  der  ihr  zu- 
kommenden  Klangregion,  wahrend  alle  iibrigen  auf  lydische  oder  —  was 
dasselbe  sagen  will  —  auf  hypolydische  Tonhohe  im  System  synemmenon 
gebracht  sind.  So  ist  der  eigentliche  Sitz  der  las,  der  hyperionischen 
bezw.  tief  hyperphrygischen  oder  hypodorischen  Tonart1),  einen  Ton  hoher 
als  der  der  lydischen.  — 

Hyperionisch :  (H)  cis  d  d1  fis  a  h. 

In  dieser  Form  spricht  sich  der  hypodorische  Charakter  deutlich  aus, 
obwohl  das  Hypodorische  selbst  einen  Ton  hoher  steht.  Das  Syntono- 
lydische   dagegen,  welches  eigentlich  auf  hyperlydischer  resp.  hypophry- 

gischer  Tonhohe  steht,  t 

(c  d)  e  f  fl  a  c 
fallt  mit  dem  Lydischen  zusammen,  weil  der  Ton,  welcher  das  Lydische 
vom  Hyperlydischen  unterscheidet,  namlich  »i«,  ausgelassen  ist.  Das 
Wort  ouvrovos  bedeutet  nicht  bios  »angespannt,  angestrengt* ,  sondern 
auch  »gleichtonend ,  gleichstimmend*  (Eurip.  Iphig.  Aul.  118)  und  be- 
zeichnet  also  demnach  hier  in  der  Zusammensetzung  mit  Xooioti  ein 
Harmoniegebilde,  dessen  Tone  mit  denen  des  Lydischen  ubereinstimmen. 
Die  obigen  sechs  enharmonischen  Harmonien  des  Aristides  konnen 
auch  so  auf  gleiche  Tonhohe  gebracht  werden,  daB  die  hypolydische 
Klangregion  der  ersten  Reihe  beibehalten  und  das  Dorische  nebst  dem 
Phrygischen  eine  Quarte  tiefer  transponiert  wird.  Dann  haben  alle 
Reihen  dieselbe  Mese  e,  die  drei  obersten  fis  als  Paramese  diezeugmenon, 
die  drei  untersten  dagegen  f  als  Paramese  bezw.  Trite  synemmenon,  weil 
sie  sich  im  System  synemmenon  bewegen.  Die  ausgelassene  Trite,  womit 
Plutarch  sein  19.  Kapitel  beginnt,  ist  dann  der  Ton  f1  welcher  im  Mixo- 
lydischen  statt  fis  gesetzt  wird,  weil  diese  Harmonie  sich  gerade  durch  die 
Trite  synemmenon  von  der  dorischen  unterscheidet.  In  den  beiden  iibrigen 
Reihen  fallt  diese  Trite  fort,  in  der  letzten  auch  die  Nete  synemmenon. 

S  S 

<2  ® 

ccl   ©   e     fis  ggl      he  \ 

(A)  H  ccl  £  e  j|  fis  ggl      h  [  diezeugmenon. 

A  H  c  cl  ■§   e  ||  fis  g  gl  a  ) 

H  cc\  d    e  f  h  x 


Hcc1        e  g 

H  cc1        e  g 


synemmenon. 


%         % 

Es  decken  sich  demnach  die  Angaben  des  Plutarch  vollkommen  mit  den 
Darlegungen  des  Aristides,  der  durch  die  Uberlieferung  dieser  interessanten 
Tonreihen  das  Studium  altgriechischer  Melodik  wesentlich  erleichtert  hat. 

1)  Vgl.  Tabelle  S.  503.  


508  Ch.  Em.  Ruelle,  Le  diagramme  musical  de  Florence. 

Le  diagramme  musical  de  Florence. 

Par 

Ch.  Em.  Ruelle. 

(Paris.) 

TJn  manuscrit  florentin,  le  Laurentianus  86,3,  da  XVe  siecle1),  contient 
au  folio  168  v.,  un  tableau  musical  grec,  diagramme  du  systeme  parfait  dis- 
joint, qui  offre  plusieurs  particularites. 

D'abord  il  indique  par  des  fractions,  —  comme  beaucoup  d'autres  tableaux 
analogues  —  les  rapports  acoustiques  existant  entre  tel  son  d'une  £chelle 
donn£e  et  le  son  qui  lui  succede  immediatement  a  l'aigu  dans  cette  £chelle; 
seulement  la  disposition  de  ces  fractions  successives  fait  supposer  ici,  au 
moins  dans  une  partie  du  diagramme,  un  melange  des  genres  de  Ptolemee, 
ce  qu'on  n'avait  pas  encore  rencontre1  dans  les  tableaux  connus. 

De  plus,  il  affecte  dans  tout  son  parcours  un  nombre  entier  a  chaque  son, 
tandis  que  des  nombres  entiers  no  figurent  ailleurs  que  pour  un  groupe  de 
deux  tetracordes  considers  isollment. 

Enfin  le  diagramme  porte,  a  la  partie  superieure,  les  signes  de  notation 
propres  aux  sons  qui  le  composent.  Cette  notation  est  celle  du  trope  lydien. 
II  en  eat  de  meme  dans  le  Yaticanus  graecus  192,  fol.  215  r.,  manuscrit  dont 
M.  Th.  Reinach  a  extrait  un  long  fragment  musical.  (Rev.  des  6t.  gr.}  t. 
X,  1897,  p.  325.) 

Yoici  la  traduction  de  notre  diagramme  en  langage  moderne. 

BJfe2)£  M!  jK  fa  ^  Bol  j.  LA|2  ^  |^  ut  V  BJ: 

36         32         30         28       24         22         20  18 

ponmlkj  i 

Rt     f  Mi  ||  fa  f5f  sol  I  La  |f  si^  Ifc  ut  y>  IU& 

18         16         15         14       12         11  10  9 

i  g8)         f  e         d  c  b  a 

Les  musicograpbes  grecs  ont,  de  tout  temps,  admis  le  melange  des  genres. 
II  y  est  fait  allusion  par  les  tbeoriciens  et  les  historiens  de  Tart  musical  tele 
que  Aristoxene  (Elements  harmaniques ,  pp.  7,  35  et  44  de  T^dition  Mey- 
bom),  C16onide  (Introduction  harmonique  p.  9),  Denys  d'Halicarnasse  {Arrange- 
ment des  mots,  chap.  19). 

Au  point  de  vue  de  la  pratique,  nous  en  connaissons  plusieurs  exemples. 
Dans  le  papyrus  musical  d'Euripide  (Oreste,  vers  330 — 335)  une  lichanos 
des  moyennes  cbromatique  est  placed  entre  la  parhypate  des  moyennes  dia- 
tonique  et  la  mese.  Dans  le  premier  bymne  delphique,  entre  une  trite  des 
conjointes  et  une  trite  des  disjointes  du  genre  diatonique,  se  place  la  para- 
nete  des  conjointes  du  chromatique,  et  la  note  la  plus  aigue  de  cette  gchelle 
est  encore  une  note   de   ce   dernier  genre,    la  paranete  des  hyperboleennes4). 

1)  Non  mentionne*  dans  la  nomenclature  des  manuscrits  musicaux  que  C.  von 
Jan  a  placee  en  tfcte  de  ses  Musici  scriptores  graeci. 

2)  Les  notes  en  lettres  capitales  sont  celles  des  sons  fixes. 

3)  Sur  I' absence  de  lalettre  h  (mi 7),  voir  Favant-dernier  paragrapbe  de  cette  notice. 

4)  Voir  Th.  Reinach,  Bull,  de  corr.  hellenique,  t.  XYTI1,  p.  377. 
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Un  troisieme  exemple  se  rencontre  dans  le  second  hymne  de  Delphes.  Entre 
la  trite  des  conjointes  diatoniqne  et  la  paramese  est  intercalee  la  paranete 
des  conjointes  chromatique. 

Les  mentions  precitees  du  melange  des  genres  ne  se  rapportent  qu'a 
rinsertion  d'une  note  chromatique  dans  un  morceau  diatoniqne.  Cette  inser- 
tion ressemble  fort  a  celle  d'une  note  accidence  que  nos  compositeurs  em- 
p  run  tent  a  un  ton  autre  que  celui  dans  lequel  leur  teste  musical  est  ecrit. 
Mais  lorsqu'on  arrive  a  Claude  Ptolemee,  le  melange  est  constitue*  de  telle 
sorte,  au  moins  theoriquement,  que  le  tetracorde  mixte  a  toujours  ses  limites 
accordees  a  la  quarte,  comme  le  t£tracorde  ordinaire.  C'est  dans  ces  con- 
ditions qu'au  livre  II  de  ses  Harmoniques ,  chapitre  15,  il  fait  voir  en  14 
tableaux  correspondant  aux  deux  octaves  de  ses  tons,  les  quels,  comme  on 
sait,  sont  au  nombre  de  sept,  le  melange  du  chromatique  synton  et  du  dia- 
tonique  ditonie,  du  diatoniqne  mou  et  du  diatonique  toni£,  du  diatoniqne 
tonie*  et  du  diatonique  ditonie,  du  diatonique  tome1  et  du  chromatique  synton. 
La  constitution  du  tetracorde  mixte  dans  notre  diagramme  est  encore  plus 
complexe,  attendu  que  trois  genres  et  non  plus  deux  settlement  y  sont  me- 
langes, comme  on  le  verra  ci-apres. 

H  est  certain  que  les  rapports  exprimes  dans  le  manuscrit  sont  exacts, 
car  si  Ton  multiplie  entre  elles  les  trois  fractions  de  chaque  tltracorde  *)  on 
obtient  pour  produit,  a  ttjW  Pr^s>  *a  fraction  J  (1,333),  rapport  acoustique 
de  la  quarte. 

Deux  portions  du  diagramme,  24  a  18  et  12  a  92),  se  retrouvent,  frac- 
tions et  n ombres  entiers,  dans  Manuel  Bryenne  (Harmoniques,  II,  8,  p.  424 
et  425,  Wallis)  et  dans  Georges  Pachymere  (Harmoniques,  chap.  23,  Vincent, 
Not.  et  extr.  des  manuscrits,  t.  XVI,  2e  partie,  p.  507). 

^  SS5gS2!]B  i  genre  diatonique  egal  (6^)  [Hypodorien]. 
Tetracorde  grave 

24  Hypate  Paramese 

H 

22  Parhypate  et  trite  Trite  des  disjointes 

20  Paranete  et  lichanos  Paranete  des  disjoin tes 

18  Note  [et  mese]  Nete  des  disjointes. 

Meme  ton,  memo  genre. 
Tetracorde  aigu 

12  Hypate  Note  des  disjointes 

11  Parhypate  (et  trite)  Trite  des  hyperbole"ennes 

H 
10  Paranete  et  lichanos  Paranete  des  hyperbol6ennes 

9  Nete  Nete  des  hyperbol£ennes. 


1)  A  peine  est-il  n£cessaire  de  rappeler  que  l'addition  des  rapports  acoustiques 
represented  par  des  fractions  s'opere  par  la  muliplication  de  ces  fractions. 

2)  Les  nombres  entiers  de  ces  deux  figurent  dans  le  diagramme  public  par 
M.  Th.  Reinach  (1.  c,  p.  317);  settlement,  les  nombres  (et  par  consequent  les  sons 
qu'ils  reprlsentent)  y  sont  disposes  dans  Tordre  inverse  et  cenx  de  la  seconde 
portion  triples. 
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Ptolemee  (Harmoniques,  II,  14,  p.  92),  donne  les  fractions  de  ce  double 
tableau;  Bryenne  et  Pachymere  y  joignent  seuls  des  n  ombres  en  tiers,  les* 
quels  sont  naturellement  identiques  a  ceux  de  Florence. 

Les  Harmoniques  de  Ptolemee  (I,  16,  p.  42)  avaient  affects  deja  les  memes 
nombres,  sauf  deux  (27  au  lieu  de  28  et  33  au  lieu  de  32)  au  genre  diatonique 
egal,  mais  dans  une  disposition  dififerente,  qui  peut  se  traduire  ainsi: 

1"  tableau 
Sesquitiers  (J)  Sesquialtere  (|) 

v     i*    +t  I    v    h    n 

9         10         11         12         8         9         10         11  12 

2e  tableau 
octave  (-f-) 
Sesquialtere  Sesquitiers 

v      n     H      I-  V      H      H 

18         20         22         24         27  30         33         36 

Le  rapport  $  correspond  au  ton  disjonctif,  situe  entre  le  tetracorde  des 
moyennes  et  celui  des  disjointes. 

Ces  deux  tableaux  sont  les  seuls,  dans  l'ouvrage  de  Ptol£m£e,  qui  soient 
a  rapprocher  du  diagramme  et  encore  voit-on  dans  quelle  mesure. 

11  n'en  va  pas  de  nieme  dans  les  autres  portions  du  diagramme  (32  a  24 
et  16  a  12)  et  c'est  surtout  ici  que  s'en  manifesto  1' originality.  On  le  re- 
connaitra  facilement  par  l'examen  compare  des  tableaux  qui  vont  suivre1). 

Tableau  du  manuscrit  de  Florence. 

Traduction. 
32  Hypate  des  hypates  16  Paramese. 

n  n  . 

30  Parhypate  des  hypates  15  Trite  des  disjointes 

H  «      ,. .  . 

28  Lichanos  des  hypates  14  Paranete  des  disjointes 

7  7 

6  6 

24  Hypate  des  moyennes  12  Nete  des  disjointes. 

Tableau  de  Ptolemee. 

(Harmoniques,  II,   14,  p.  91.) 
Tetracorde  du  chromatique  mou  Chromatique  synton 

-n  n 

h  n 

6  .7. 

1i  6 

Porphyre  (In  Ptolemaei  harmonica,  II,  2,  p.  333  Wallis)  donne  les  memes 
fractions,  mais  dans  le  corps  de  son  texte,  sans  y  joindre  le  schema. 


1)  Nous  ne  considerons  ici  que  les  notes  tetracordales  et  faisons  abstraction 
des  intervalles  RE— Ml  grave  et  RE— MI  aigu,  dont  les  musicographes  n'avaient 
pas  a  s'occuper  en  traitant  la  question  des  formes  du  tetracorde. 
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Tableaux  de  Manuel  Bryenne. 

(Harmoniques,  II,  13,  p.  446  Wallis),  revus  sur  le  manuscrit  de  Paris 
2460,  fol.  191  v.  -  192  r.) 

et  de  Georges  Pachymere. 

(Harmoniques,  chap.  28,  p.  522  Vincent.)1) 
On  voit  que,  dans  cette  portion  de  notre  diagramme,  les  seuls  intervalles 
qui  lui  soient  communs  avec  ceux  de  Ptolem6e  et  de  see  continuateurs  sont 
ceux   que  reprlsentent  la  fraction  -j-|  (fa-sol)   dans  leur  chromatique  mou  et 
la  fraction  -$■  dans  leur  chromatique  synton. 

Sur  quel  principe  repose,  pour  l'auteur  du  diagramme  florentin,  la  com- 
position de  ses  tetracordes?  La  fraction  -}-§  (n08  32 — 30),  c'est  le  rapport 
du  demi-ton,  intervalle  commun  aux  genres  diatom  que  synton  et  chromatique 
tonie  d'Aristoxene.  La  fraction  suivante  \%  (30 — 28)  appartient  au  chro- 
matique mou  de  Ptolem£e,  et  la  troisieme  £  (28 — 24)  a  son  chromatique 
dur  ou  synton.  Le  te*tracorde  form 6  de  ces  trois  elements  se  retrouve  dans 
le  produit  de  la  multiplication  oper6e  sur  les  trois  fractions  \§  X  \  J  X  £  = 
H"i>8~  ==  4-  Cette  forme  du  tStracorde  ne  peut  s'expliquer  que  par  un  me- 
lange des  genres  dont  le  diagramme  de  Florence  offre,  a  notre  connaissance, 
le  premier  exemple  th£orique.  Cette  particularity  m£ritait,  croyons-nous, 
d'etre  signaled  aux  musicologues. 

Manuel  Bryenne  expose  le  procede  au  moyen  duquel  on  obtient  les 
divers  rapports  acoustiques.  Citons,  a  titre  de  specimen,  la  maniere  d'etablir 
la  fraction  fj.     (P.  445.) 

"Eirsira  6s  rcaAiv  SiatpoGjxev  ttjv  « En  suite  -nous  divisons  encore  la 
7Svojj.ev7)v  Xi)rov6v  autoG  (la  lichanos  lichanos  (ainsi)  obtenue  (c'est-a-dire 
du  tetracorde  aigu  du  ton  hypermixo-  la  corde  sonnant  cette  note) ,  ou  la 
lydien,  genre  chromatique  mou),  tjtoi  paranete  des  hyperbole*  ennes  en  14 
T7)V  irapav7)T7jv  tujv  £>TCep[BoXatu>v  etc  parties  egales  et  nous  faisons  la  par- 
osxaxeaaapa  jjipyj  iaa  dXXTjXoi?  xat  hypate  egale  a  la  corde  entiere  aug- 
7coioGusv  *ri)v  irapoTraryjv  autoG  iotjv  ment£e  de  la  14e  partie  de  cette  corde, 
oX-fl  aSrfl  xal  T<j>  TsaoapeoxaioexaTtp  de  facon  a  ce  qu'elle  soit  avec  elle 
uipei  auTTJs,  &S  e^etv  exetvr^v  Xdyov  dans  le  rapport  sesquiquatorzieme  ({-£).> 
emTesoa  peaxaiosxatov. 

La  serie  des  nombres  entiers  qui  correspondent  aux  notes  du  diagramme 
donne  lieu  a  quelques  remarques  interessantes.  D'abord  le  rapport  existant 
entre  chaque  nombre  et  celui  qui  lui  succede  n'est  autre  chose  que  le  rapport 
de  numerateur  a  dlnominateur  de  la  fraction  placee  entre  les  deux  sons  por- 
tant  ces  nombres  et  representative  de  l'intervalle  in  compost  ou  conjoint. 
En  effet,  dans  l'octave  grave,  ft  =  f ;  ||  =  ft;  |#  =  ft;  ft  =  J;  f  j ■  =  tf; 
|  .J  =  -J-J.;  ^  =  V-  -^  en  es*  ^e  m^me  des  nombres  et  des  fractions  de 
l'octave  aigue.  En  second  lieu,  les  deux  nombres  extremes  (36  et  9)  qui 
correspondent  aux  limites  du  systeme  parfait  disjoint,  sont  en  rapport  qua- 
druple ff),  qui  est  celui  de  la  double  octave  ou  disdiapason;  36  et  12  sont 
en  rapport  triple  ^,  rapport  de  l'octave  et  quinte;  36  et  18  en  rapport 
double  (^),  qui  est  celui  de  l'octave  ou  diapason.  De  meme  32  et  16, 
28  et  142),    24  et  12,   22  et  11,    20  et  10,    18  et  9.     Pour  l'intervalle  de 

1)  Voir  ces  tableaux  a  la  fin  de  la  notice. 

2)  II  faut  observer  toutefois  que  la  multiplication  des  fractions  comprises  entre 
28  et  14  ne  donne  pas  un  produit  6gal  a  \. 
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quinte,  ou  diapente,  36  et  24  sont  en  rapport  sesquialtere  ou  hemiole  (|); 
de  meme  30  et  20,  24  et  16,  18  et  12,  15  et  101).  Four  la  quarte,  ou 
diatessaron  32  et  24  sont  en  rapport  sesquitiers  ou  epitrite  (-$-);  de  meme 
24  et  18,  20  et  15,  16  et  12,  12  et  9. 

La  note  marginale,  relative  au  nombre  des  consonances  continues  dans 
le  systeme  parfait  disjoint  accuse  cinq  quartes,  six  quintes,  sept  octaves,  un 
seul  intervalle  d'octave  et  quinte  et  une  seule  double  octave.  Ce  denombre- 
ment  est  parfaitement  exact.  Si  Ton  tient  compte  des  genres  melanges  que 
prtsente  ce  diagramme,  on  trouve  bien  cinq  quartes,  savoir,  celles  que  limi- 
tent  les  sons  stables  (32—24,  24—18,  16 — 12  et  12—9)  et  rintervalle 
20—15;  cinq  quintes:  36—24,  30—20,  24—16,  18—12  et  15—10.  On 
ne  voit  pas  ou  placer  la  sixieme,  a  moins  que  ce  ne  soit  1 'intervalle  28 — 18, 
ou  22 — 15,  ce  qui  d'ailleurs  ne  donne  qu'un  rapport  sesquialtere  approxi- 
matif.  (Voir  plus  haut,  page  5ll,  note  2.)  Nous  relevons  sept  octaves, 
savoir:  36—18,  32—16,  30—15,  24—12,  22—11,  20—10  et  18—9.  Une 
huitieme  octave,  nous  l'avons  vu,  ne  comporte  pas  le  rapport  de  2  a  1  *). 

En  r&uml,  le  diagramme  de  Florence  admet  dans  le  systeme  parfait 
disjoint  ceux  des  sons  et  des  intervalles  qui  appartiennent  au  genre  dia- 
tonique  ordinaire,  au  diatonique  egal  de  Ptolem6e,  a  son  diatonique  mou  et 
a  son  chromatique  synton.  C'est  le  seul  tableau  connu  qui  reunisse  ces  va- 
riety de  genres.  Son  auteur  s'est  inspire,  pour  le  former,  des  theories  de 
Ptolemee,  commences  par  Porphyre,  Manuel  Bryenne  et  Georges  Pachymere. 
II  a  pu  le  dresser  au  XV6  siecle  ou  meme  a  la  fin     du  XIV*. 

Le  manuscrit  est  incomplet  quant  aux  accolades  destinees  a  montrer 
les  limites  des  diverses  consonances,  mais  il  serait  facile  de  les  supplier.  Nous 
les  ngurons  dans  notre  tableau  au  moyen  de  lignes  droites  terminees  par 
des  crochets. 

Les  lettres  de  ^alphabet  qui  correspondent  aux  notes  procedent  de  Taiga 
au  grave,  comme  la  notation  dite  vocale.  Parmi  ces  lettres,  on  remarquera 
l'omission  du  6  (h).  Cette  omission  s'explique  par  ^absence  du  tetracorde  des 
conjointes.  Le  6  correspondrait  a  la  trite  de  ce  tetracorde.  Quant  a  la  pa- 
ranete  des  conjointes  elle  est  representee  par  son  unisson,  la  trite  des  disjoin tes. 

Mon  regrets  ami  Paul  Tannery,  a  qui  j'avais  sounds  la  pr6sente  notice, 
a    calculi,    a    cette    occasion,    tous    les    rapports    superpartiels    ou   epimores 

I 1  que  peuvent  presenter  les  trois  intervalles   compris  dans  la  quarte 

(-J-),  en  considerant,  d'une  part,  le  rapport  acoustique  du  premier  intervalle 
du  grave  a  I'aigu,  et,  d' autre  part,  les  grandeurs  decroissantes  a  partir  de 
la  fraction  qui  suit,  dans  ce  sens,  le  rapport  -}-f ,  soit  J-J,  \%y  etc.,  mais 
seulement  les  combinaisons  dans  lesquelles  le  troisieme  intervalle  presents 
un  rapport  epimore.  P.  Tannery  a  obtenu  ainsi  26  combinaisons  et  ren- 
contre, chemin  faisant,  les  tetracordes  des  trois  genres  enharmonique,  chro- 
matique et  diatonique  du  systeme  classique  et  de  celui  de  Claude  Ptolemee. 
La  vingtieme  de  ces  combinaisons  est  celle  du  manuscrit  de  Florence. 

1)  14  et  9  ne  donnent  qu'un  rapport  sesquialtere  approximatif :  il  faudrait  14 
et  9,32. 

2)  Rappelons  que  le  produit  des  fractions  qui  correspondent  aux  sept  intervalles 

,    .,     .         ,.  .     .  .  ,       .,  .    .      ..       18,662.400        2 

de  loctave  diatonique  est  represente  par  la  fraction  —~  ^  -^  =  y . 
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Stndien  iiber  die  Geschichte  der  mehrstimmigen  Musik 

im  Mittelalter. 

III.  tTber  die  Entstehung  und  die  erste  Entwicklung  der  latei- 
nischen  und  franzosischen  Motette  in  musikalischer  Beziehung1) 

von 

Friedrich  Ludwig. 

(StraBburg  i.  E.) 


Unter  den  Kunstformen  der  mehrstimmigen  Musik,  die  das  12.  Jahr- 
hundert  geschaffen  und  das  12.  und  13.  Jahrhundert  ergiebig  gepflegt 
habenf  ist  fiir  die  weitere  Entwicklung  der  Musik  die  Motette  besonders 
wichtig  geworden.  Ihr  musikalisches  Charakteristikum  ist,  daB  ein  oder 
mehrere  lateinische  oder  franzosische  Texte  in  wesentlich  syllabischer 
Komposition  gleichzeitig  mit  einem  anderen  musikalischen  Gebilde  er- 
klingen,  das  ihnen  als  Unterstimme  oder  Fundament,  als  Tenor  dient  und 
rhythmisch  diesen  Begleitstimmencharakter  durch  regelmaBige  Perioden- 
bildung.  langer  gehaltene  Tone  und  andere  Mittel  auspragt,  wobei  die 
dein  Tenor  zugrunde  liegende  und  rhythmisch  so  umgestaltete  Melodie  erst 
lange  Zeit  meist  den  Melodien  des  Gregorianischen  Gesanges  entnommen 
war,  spater  auch  vielfach  anderen  musikalischen  Gattungen  entstammte. 

Im  Gegensatz  zu  den  beiden  anderen  Hauptgattungen  der  mehr- 
stimmigen Musik  des  12.  und  13.  Jahrhunderts,  den  Konduktus  und  den 
mehrstimmigen  liturgischen  Kompositionen ,  in  denen  alle  Stimmen  den 
gleichen  Text  vortrugen,  handelt  es  sich  also  bei  der  Motette  um  mehr- 
stimmige  AVerke  cum  dirersis  litteris,  mit  verschiedenen  gleichzeitig  er- 
klingenden  Texten.  Da  der  Ursprung  der  Motette,  zunachst  der  latei- 
nischen,  eng  mit  den  mehrstimmigen  liturgischen  Werken  zusammenhangt 
und  die  lateinische  und  die  bald  darauf  entstehende  franzosische  Motette 
ihre  Verbreitung  vor  allem  den  groBen  Vorziigen  verdanken,  die  die 
Motettenform  gegenuber  den  Konduktus  aufzuweisen  hat,  werfen  wir, 
bevor  wir  die  Entstehung  und  die  erste  Entwicklung  der  lateinischen  und 
franzosischen  Motette  naher  betrachten,  einen  kurzen  Blick  auf  das  Wesen 
und  die  Entwicklung  der  beiden  anderen  mehrstimmigen  Formen. 

1  Vgl.  Sammelbande  IV,  16  ff.,  V,  177  ff.  und  Kirchenmusikalisches  Jahrbuch  29 
1905\  Iff. 
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Der  mehrstimmige  Konduktus  ist  eine  zwei-  bis  vierstimmige  Kom- 
position  eines  lateinischen  Textes,  dessen  Hauptmelodie  in  der  tiefsten 
''Stimme  liegt,  iiber  der  sich  dann  eine,  zwei  oder  drei  weitere  Stimmen 
im  wesentlichen  im  gleichen  Rhythmus  begleitend  aufbauen.  Manche 
Gattungen  dieser  Konduktus  komponieren  den  Text  wesentlich  syllabisch, 
nur  mit  gelegentlichen  kleinen  Verzierungen  einiger  Tone,  ohne  daB 
aber  die  Melodie  den  durch  das  Metrum  des  Textes  gegebenen  Rhythmus 
verlaBt;  andere  wechseln  zwischen  solchen  syllabischen  Abschnitten  und 
langen  melismatischen  Koloraturpartien  am  Anfang  und  SchluB  der  Vers- 
zeilen  ab;  aber  auch  bei  den  Melismen  bleibt  in  alien  Stimmen  der  Rhyth- 
mus der  gleiche. 

So  sehr  beliebt  die  Konduktus  mit  lateinischem  Text  im  12.  und  in 
der  ersten  Halfte  des  13.  Jahrhunderts  waren,  so  setzt  doch  unter  den 
mehrstimmigen  Formen  mit  franzosischem  Text  nur  die  kleine  Form  des 
Rondeaus  diese  alte  Kompositionsgattung  fort,  ohne  aber  einen  groBeren 
EinfluB  auf  die  Entwicklung  der  mehrstimmigen  Musik  auszuuben.  Viel- 
mehr  breitet  die  zuerst  neb  en  dem  Konduktus  zu  hoher  Bliite  gekom- 
mene  Motette  sich  immer  mehr  aus,  bis  der  lateinische  Konduktus  ganz- 
lich  neben  ihr  verschwindet. 

Die  zweite  alte  Gattung,  die  mehrstimmigen  liturgischen  Werke,  hatten 
manches  mit  dem  Konduktus  gemeinsam;  auch  sie  erscheinen  zwei-  bis 
vierstimmig  mit  gleichem  Text  in  alien  Stimmen;  auch  sie  haben  die 
Hauptmelodie  in  der  tiefsten  Stimme,  iiber  der  die  anderen  Stimmen  sich 
begleitend  aufbauen.  Diese  Hauptmelodie  ist  hier  die  Gregorianische 
Melodie  des  betreffenden  Textes,  wie  sie  einstimmig  in  der  Liturgie  an 
dieser  Stelle  gesungen  wurde.  Ursprunglich  war  auch  diese  Gattung 
konduktusartig  Note  gegen  Note  komponiert  worden;  doch  blieben  auf 
die  Dauer  die  franzosischen  Komponisten  dabei  nicht  stehen.  Sie  gingen 
vielmehr  dazu  iiber,  in  musikalisch  wohlgelungener  Weise  die  Oberstimme 
oder  Oberstimmen  von  der  gegebenen  Melodie  der  Unterstimme  wirk- 
sam  abzuheben,  dadurch,  daB  sie  der  letzteren  einen  langsamen  ge- 
messenen  Vortrag  gaben  und  die  Oberstimmen  in  melodisch  reicher  und 
rhythmisch  selbstandiger  Weise  ausgestalteten. 

Der  urspriingliche  Rhythmus  der  Gregorianischen  Melodien  muBte 
dabei  natiirlich  aufgegeben  werden,  damit  diese  Melodien  jetzt  fahig 
wurden,  fiir  die  in  uberaus  reichen  Koloraturen  sich  ergehenden  Ober- 
stimmen ein  gutes  Fundament  zu  bilden.  Und  zwar  geschah  dies  haupt- 
sachlich  auf  zweierlei  verschiedene  Weise.  In  denjenigen  Partien  des 
liturgischen  Textes,  die  nur  wenige  Melodietone  zu  den  einzelnen  Text- 
silben  haben,  wird  die  liturgische  Melodie  im  Tenor  in  einzelne  lange 
Tone  zerlegt,  und  die  Oberstimmen  singen  zu  jedem  einzelnen  ihre  mehr 
oder  weniger  ausgedehnten  Melodieketten ;  die  Dauer  der  Tenortone  richtet 


Digitized  by 


Google 


516  Friedr.  Ludwig,  Stud.  ttb.  d.  Geschichted.  mehratimmigenMuaikimMittelalter, 

sich  dabei  ganz  nach  der  Dauer  der  Melismen  der  Oberstimmen.  Anders 
steht  es  —  und  hieran  kniipft  der  Ursprung  der  Motette  an  —  mit  den 
Abschnitten  der  liturgischen  Melodien,  die  bereits  in  der  einstimmigen  Kom- 
position  zu  einzelnen  Textsilben  tonfreudige  Melismen  hatten;  und  diese 
sind  gerade  besonders  in  den  zur  mehrstimmigen  Komposition  gewahlten 
Gradual-  und  Alleluja-Gesangen  iiberaus  haufig.  Hier  war  eine  straffere 
Rhythmik  auch  im  Tenor  no  tig  7  sollte  die  Komposition  nicht  zu  sehr 
auseinanderfallen. 

Die  primitiv8te  Art  dafiir  ist  die,  die  Tenonnelodie,  unbekiunmert 
welche  rhythmiscbe  Bedeutung  eigentlich  ihre  Tone  haben,  in  lauter 
gleiche,  je  einen  Takt  wahrende  Tone  zu  zerlegen,  die  nur  bisweilen  tou 
einer  Takt-  oder  auch  nur  Atempause  unterbrochen  werden.  GroBeren 
Reiz  gewahrte  es,  die  Tonfolge  in  Gruppen  zu  gliedern,  die  immer  meh- 
rere  Takte  umfaBten,  je  zwei  oder  je  drei  oder  noch  mehr,  mit  regel- 
maBigen  Einschnitten  und  in  alien  Gruppen  gleicher  Rhythmik.  Dabei 
sind  im  einzelnen  die  mannigfachsten  Gestaltungen  moglich;  und  es  wurde 
Sitte,  solche  Stellen  nicht  nur  einmal  zu  komponieren,  sondern  die  gleiche 
Tenormelodie  rhythmisch  verschiedenartig  zu  behandeln  oder  einer  dieser 
rhythmischen  Gruppierungen  verschieden  behandelte  Oberstimmen  gegen- 
iiberzustellen,  also  mehrere  Kompositionen  dieses  Tenortextes  zur  Auswahl 
zu  bieten,  die  abwechselnd  an  dieser  Stelle  zum  Vortrag  kamen,  wahrend  die 
iibrige  Komposition  des  liturgischen  Stiickes  zunachst  unver&ndert  blieb. 

Es  ist  begreiflich,  daB  sich  gerade  in  diesen  Ersatzstiicken  die  fort- 
schreitende  Entwicklung  der  Kunst  des  mehrstimmigen  Satzes  besonders 
lebhaft  widerspiegelt.  Ist  die  Fassung  der  Komposition  solcher  Text- 
stellen  im  Zusammenhang  des  ganzen  liturgischen  Stiickes  in  der  altesten 
erhaltenen  Handschrift  Wolfenbiittel,  Helmstad.  628,  in  rhythmischer 
Beziehung  oft  nur  bescheiden  und  hebt  sie  sich  nur  erst  wenig  vom 
ubrigen  ab,  so  bringen  die  beiden  Hefte  von  Ersatzstiicken,  die  bereits 
diese  Handschrift  enthalt,  schon  fiir  viele  Stellen  rhythmisch  interessan- 
tere  Gebilde.  Die  folgende  Handschrift,  Florenz,  Laur.  phit  29, 1,  setzt 
bereits  einen  Teil  davon  in  die  Hauptkomposition  der  liturgischen  Stiicke 
ein,  iiberliefert  dann  dafiir  die  bescheidenen  ersten  Kompositionen  dieser 
Stellen  nicht  mehr  und  fiihrt  durch  eine  groBe  Fiille  neuer  Kompo- 
sitionen solcher  Ersatzstiicke  die  Entwicklung  lebhaft  weiter. 

Als  ihren  Hauptkomponisten  diirfen  wir  den  Pariser  Magister  Pero- 
tinus  ansehen,  der  nach  dem  Bericht  eines  Schriftstellers  (Coussemaker, 
Sa*iptores  I,  342)  die  alten  mehrstimmigen  liturgischen  Kompositionen 
des  Meisters  Leoninus  zeitgemaB  bearbeitete,  dabei  u.  a.  fecit  clausulas 
sive  puncta  plurima  meliora,  quoniam  optimiis  discantor  erat,  et  meteor 
quam  Leoninus  erat  Wahrend  Leoninus  optimus  organista,  d.  h.  Meister 
in  der  Komposition  der  rhythmisch  freieren  mehrstimmigen  liturgischen 
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Werke,  genannt  wird,  heiBt  Perotinus  optimits  discantor,  d.  h.  Meister  in 
der  Komposition  rhythmisch  strafferer  Werke,  vornehmlich  dieser  Ersatz- 
stucke  und  der  mit  ihnen  in  engster  Verbindung  stehenden  neuen  mehr- 
8timmigen  Form,  der  lateinischen  Motetten.  Wir  sind  damit  an  die 
Stelle  der  Entwicklung  gelangt,  an  der  die  lateinische  Motette  aus  den 
mehrstimmigen  liturgischen  Werken  entsteht,  ein  Vorgang,  den  zuerst 
Wilhelm  Meyer  in  seiner  Abhandlung  iiber  den  Ursprung  des  Motetts  (1898) 
richtig  erkannte  (Gesamm.  Abhandl.  z.  mittellat.  Rhythmik  II,  303  ff,  1905). 
Die  Oberstimmen  der  liturgischen  Kompositionen  hatten,  wie  wir 
sahen,  im  Lauf  der  Entwicklung  eine  andere  kunstlerische  Stellung  er- 
halten  als  die  Oberstimmen  in  den  Konduktus,  die  nie  iiber  den  Cha- 
rakter  von  Begleitstimmen  hinausgingen.  Wir  sahen,  wie  jene  zunachst 
musikalisch  einen  selbstandigen,  zum  Tenor  kontrastierenden  Charakter 
bekamen;  und  bald  wurde  der  Schritt  gemacht,  sie  auch  textlich  vom 
liturgischen  Tenor  abzuheben,  indem  man  der  Melodie,  die  friiher  nur 
ein  Melisma,  eine  Koloratur  auf  dem  Tenor -Vokal  war,  als  solche  aber 
oft  hohe  melodische  Schonheit  aufwies,  einen  wesentlich  syllabischen  zu 
diesem  Zweck  gedichteten  Text  unterlegte,  dessen  Metrum  sich  ganz  der 
verschiedenen  Ausdehnung  der  einzelnen  Melodieabschnitte  des  Melismas 
anpaBte,  dessen  Inhalt  den  Gedanken  des  Tenortextes  in  freier  Weise 
ausfiihrte,  wie  es  sonst  in  der  Liturgie  auch  die  gerade  damals  sehr  be- 
liebten  Tropen  taten. 

Handel te  es  sich  um  mehrere  Oberstimmen,  wie  bei  den  drei-  und 
vierstimmigen  liturgischen  Werken,  so  waren  diese  zwei  oder  drei  Ober- 
stimmen unter  sich  freilich  noch  streng  konduktusartig,  d.  h.  Note  gegen 
Note  komponiert,  da  man  zunachst  noch  nicht  so  weit  ging,  auch  die 
Oberstimmen  untereinander  rhythmisch  zu  differenzieren.  Und  so  finden 
wir  auch  in  den  ersten  Motetten  die  zwei  oder  drei  Oberstimmen  unter- 
einander Note  gegen  Note  gesetzt  und  nur  mit  cfem  rhythmisch  anders 
behandelten  Tenor  kontrastierend.  Es  iiberrascht  nun  sehr,  in  der  alte- 
sten  Handschrift,  die  Motetten  uberliefert,  in  Wolfenbiittel  628,  nur 
drei-  und  vierstimmige,  aber  noch  keine  zweistimmigen  Motetten  zu  fin- 
den. Zu  einer  volligen  Eigenart  der  Form  rang  die  Motette  sich  also 
noch  nicht  gleich  durch;  der  neue  Endruck,  den  der  Kontrast  des  litur- 
gischen Tenors  und  des  neuen  Textes  darUber  machte,  ist  gemildert  da- 
durch,  daB  dieser  neue  Text  gleichzeitig  Note  gegen  Note  gesetzt  in 
mehreren  Stimmen  erklingt,  der  Oberbau  also  eine  Art  Konduktus  iiber 
dem  liturgischen  Tenor  darstellt. 

Auch  darin  tritt  bei  der  iiltesten  Musikaufzeichnung  der  ersten  Mo- 
tetten dieser  Konduktuscharakter  stark  hervor,  daB  in  Wolfenbiittel  628 
der  Tenor  auffalligerweise  fehlt.  Da  er  musikalisch  unbedingt  zu  er- 
ganzen  ist,  scheint  es,  daB  er  als  bekannt  vorausgesetzt  wurde,  wenn  er 
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nicht  einfach  durch  ein  Schreibversehen  ausfiel.  Jedenfalls  stehen  in 
Wolfenbiittel  sechs  solcher  Motetten  —  mit  dreistimmigem  Oberbau  die 
Passionsmotette  Latex  silice,  md  petra  profluit  und  die  Marienmotette 
Serena  virginum,  mit  zweistimmigem  die  Christi  Erlosungswerk  preisen- 
den  Motetten  Deo  confitemini,  Laudes  refer  at  puri  cordis  und  Gaudeat 
devotio  und  die  moralische  Motette  Qui  serrare  puberem  —  noch  mitten 
unter  den  drei-  und  zweistimmigen  Konduktus.  Der  jeweilige  Tenor  ist 
aber  leicht  sowohl  aus  der  alteren  Oestalt  dieser  Musik  im  liturgischen 
Teil  der  Handschrift  als  auch  aus  der  sonstigen  Uberlieferung  dieser 
Motetten  zu  erganzen.  Mehrere  yon  ihnen  sind  oft  erhalten;  freilich 
wurden  derartige  vierstimmige  Motetten,  die  nur  einen  Text  in  den  drei 
Oberstimmen  haben,  nicht  mehr  neu  komponiert.  Die  Motette  entwickelt 
sich  zusehends  nach  reinerer  Auspragung  ihrer  Formcharakteristika  hin. 

Der  nachste  Schritt  auf  diesem  Weg  ist  die  Komposition  zweistim- 
miger  Motetten,  die  nur  aus  Tenor  und  Oberstimme  bestehen,  wie  sie 
in  groBerem  Umfange  zuerst  Florenz  29, 1  uberliefert.  Zum  allergroBten 
Teil  handelt  es  sich  auch  noch  bei  ihnen  nur  um  ehemalige  Melismen 
iiber  liturgischen  Tenores,  in  der  die  Oberstimme  einen  besonderen  Text 
erhielt.  Das  filr  die  giinstige  Weiterentwicklung  dieser  Form  aber  ent- 
scheidende  Moment  ist  nun,  daB  man  sich  mit  dem  so  entstandenen 
zweistimmigen  Gebilde  begnugte  und  daran  lebhafte  Freude  empfand, 
wie  die  immer  groBer  werdende  Zahl  derartiger  zweistimmiger  Motetten 
beweist.  Es  ist  in  der  Tat  in  der  zweistimmigen  Motette  eine  Form 
geschaffen,  die  sich  yon  alien  bisher  gebrauchlichen  Formen  der  mehr- 
stimmigen  Musik  scharf  unterscheidet,  grofie  Yorzuge  ihnen  gegeniiber 
hat  und  gleichzeitig  eine  fruchtbare  Weiterentwicklung  der  mehrstimmigen 
Kunst  anbahnt. 

Zunachst  ist  die  Verbindung  von  zwei  Texten,  eines  Tenortextes  und 
eines  besonderen  Tex'tes  fur  die  Oberstimme,  die  Motetusstimme,  ja  ein 
Fortschritt  iiber  die  Konduktus  und  die  liturgischen  Werke  hinaus,  da 
dadurch  ganz  neue  Moglichkeiten  der  Darstellung  musikalischen  Aus- 
drucks  eroffnet  werden.  Freilich  stirbt,  wie  wir  sehen  werden,  die  Eigen- 
bedeutung  des  Tenortextes  bald  ab,  und  fttr  viele  Gruppen  der  spateren 
zweistimmigen  Motette  kommt  textlich  nur  der  Oberstimmentext  in  Be- 
tracht.  Dafiir  wird  eine  andere  Eigenschaft  dieser  zweistimmigen  Motette 
von  hochster  Bedeutung:  das  melodische  Schwergewicht  des  mehrstim- 
migen Ganzen  rlickt  wieder  in  die  Oberstimme;  die  Oberstimme  wird, 
wie  wir  sagen,  melodiefuhrend,  der  Tenor  rein  begleitend. 

Im  Konduktus  lag  die  Melodie  standig  in  der  tiefsten  Stimme;  und 
in  einem  friiheren  Entwicklungsstadium  der  mehrstimmigen  Musik  war 
es  umgekehrt  gerade  ein  groBer  Fortschritt  gewesen,  daB,  nachdem  in 
den  ersten  Phasen   der  Mehrstimmigkeit  die  begleitende  Stimme  unter 
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der  vox  principalis  gelegen  hatte,  dann  diese  letztere  nach  unten  riickte. 
Vor  allem  wurde  damit  die  Moglichkeit  geboten,  nicht  mehr  bloB  eine, 
sondern  auch  mehrere  Begleitstimmen  daruber  zu  setzen;  und  wie  sehr 
diese  neuen  Moglichkeiten  ausgenutzt  wurden,  zeigen  ja  die  zahlreichen 
dreistimmigen  und  die  hier  und  da  vorkommenden  vierstimmigen  Kon- 
duktus  und  liturgischen  Werke  deutlich.  Man  bestrebte  sich  ja  wohl 
auch  bei  den  Konduktus,  auch  die  oberen  Stimmen  in  melodischer  Be- 
ziehung  flieBend  zu  gestalten.  Noch  starker  trat  naturgemaB,  wie  wir 
sahen,  bei  den  melismenreichen  Oberstimmen  der  liturgischen  Werke  die 
asthetische  Forderung  nach  melodischer  Schonheit  dieser  Melismen  in 
den  Vordergrund;  und  fast  alle  Motetten  der  ersten  Zeit  sind  ja  musi- 
kalisch  lediglich  Ausschnitte  aus  solcher  Oberstimme  eines  liturgischen 
Werkes.  Aber  zur  vollen  Wirkung  kommen  die  Melodien  erst,  als  sie 
mit  Text  versehen  als  Motette  erscheinen.  Bald  wurden  nun  auch  nach 
dem  Muster  der  ersten  musikalisch  nur  aus  Melismen  umgestalteten  Mo- 
tetten neue  selbstandige  Melodien  fiir  weitere  Motettentexte  geschaffen, 
und  gleichzeitig  trat  die  Motette  aus  dem  engen  Kreis  liturgischer  Funk- 
tionen  in  das  allgemeine  musikalische  Leben  ein. 

Zwei  Umstande  verhinderten  es,  daB  die  musikalisch  so  bedeutenden 
Kompositionen  der  liturgischen  Werke  in  ihrer  Originalgestalt  die  Wir- 
kung ausubten,  die  man  nach  ihrem  musikalischen  Wert  erwarten  konnte: 
einerseits  der  UbergroBe  Umfang  der  Werke,  der  die  an  und  fiir  sich 
schon  groBen  Schwierigkeiten  ihrer  Ausfuhrung  noch  erheblich  steigerte, 
andererseits  ihre  Beschriinkung  auf  liturgische  Funktionen,  wobei,  da  die 
Werke  zum  Proprium  der  Liturgie  gehorten,  jedes  einzelne  nur  einmal 
im  Jahr  aufgefiihrt  werden  konnte.  Es  war  nun  eine  gliickliche  Fiigung, 
daB  die  Motette  zuniichst  das  musikalisch  wertvollste  dieser  Kunst  direkt 
iibernimmt,  aber  durch  den  kleineren  Umfang  der  entnommenen  Aus- 
schnitte eine  geschlossenere  Wirkung  erzielt  und  durch  die  Umgestaltung 
der  alten  melismatischen  Melodie  in  eine  solche  mit  Text  die  melodische 
Wirkung  steigert.  So  efscheint  die  Motette  als  Ganzes  als  etwas  ganz 
Neues,  das  sich  bald  von  seiner  liturgischen  Heimat  lost  und  zum  Haupt- 
trager  der  Entwicklung  der  mehrstimmigen  Musik  im  13.  Jahrhundert  wird. 

Die  Weiterentwicklung  der  Motette  konnen  wir  nun  hauptsachlich  in 
drei  Richtungen  verfolgen,  iiber  die  den  wichtigsten  AufschluB  die  Hand- 
schrift  Wolfenbuttel,  Hclmstad.  1099  gibt. 

Erstens  werden  die  alten  Formen  der  dreistimmigen  lateinischen  Mo- 
tette mit  einem  Text  in  den  Oberstimmen  und  der  zweistimmigen  latei- 
nischen Motette  zunachst  eifrig  weiter  gepflegt;  aber  schon  bald  zeigt 
sich  nur  die  zweistimmige  lebensfahig;  die  letzte  Erinnerung  an  den  Kon- 
duktusstil,  die  das  mit  dem  Motetus  den  gleichen  Text  singende  Triplum 
in  der  erstgenannten  Form  clarstellte,  verschwindet  allmahlich  mit  dieser 
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Form  aus  der  Motettenpraxis.  Wahrend  Florenz  29, 1  26  dreistimmige 
Motetten  mit  einem  Text  in  der  Oberstimme  uberliefert,  enthalt  Wolfen- 
btittel  1099  deren  nur  zwolf,  darunter  nur  zwei  neue,  und  von  diesen 
zwolf  acht  ein  zweites  Mai  in  einfacher  zweistimmiger  Form,  ebenso  wie 
acht  weitere  aus  der  Zahl  der  in  Florenz  dreistimmigen  in  Wolfenbiittel 
nur  zweistimmig  erscheinen. 

Zweitens  wirkte  die  neue  Form  der  Motette,  deren  Texte  bisher  nur 
lateinisch  waren,  entscheidend  auf  die  mehrstimmige  Komposition  auch 
franzosischer  Texte  ein.  Frankreich  war  die  Hauptpflegestelle  der  Produk- 
tion  und  Reproduktion  aller  Arten  mehrstimmiger  Musik  mit  lateinischen 
Texten,  in  Frankreich  bliihte  die  einstimmige  Komposition  franzosischer 
Lieder  aller  Art;  nun  entsteht  eine  neue  Gattung  der  franzosischen 
Poesie,  im  auBeren  Bau  ganz  ahnlich  der  neu  entstandenen  lateinischen 
Dichtungsform  der  Motette,  die  franzosische  Motette,  die  in  ihrer  auBeren 
musikalischen  Gestalt  der  lateinischen  Motette  genau  gleicht  Sie  erscheint 
zunachst  in  zweistimmiger  Form  mit  einer  einf achen  syllabisch  deklamierten 
Melodie  in  der  Oberstimme  und  einem  liturgischen  Tenor  als  Begleit- 
stimme,  der  hier  seine  Eigenbedeutung  als  Ausschnitt  aus  einer  liturgischen 
Gregorianischen  Melodie  vollig  verloren  hat  und  vielleicht  gar  nicht  mehr 
vokal,  sondern  nur  noch  instrumental  ausgefuhrt  wurde.  Er  hatte  sich  aber 
musikalisch  als  Begleit-  oder  Stiitzstimme  bei  der  lateinischen  Motette 
so  bewahrt,  daB  er  auch  fur  die  Komponisten  der  franzosischen  Motetten 
zunachst  musikalisch  unentbehrlich  war;  und  zur  Kennzeichnung  seiner 
Herkunft  wurde  er  ruhig  weiter  mit  dem  alten  liturgischen  Textfragment 
bezeichnet. 

Die  franzosische  Motette  ist  also  musikalisch  eine  Nachahmung  der 
lateinischen,  wenn  auch  das  Stoffgebiet  ihrer  Texte  ein  durchaus  anderes 
ist.  Waren  die  meisten  lateinischen  Motettentexte  religiose  Dichtungen 
hymnischen  oder  kontemplativen  Charakters  oder  Riigelieder,  so  sind  die 
meisten  franzosischen  rein  weltlich,  Tanzlieder,  Liebeslieder,  Schilderungen 
landlicher  Szenen  und  dergleichen,  vielfach  mit  Refrains  durchsetzt,  die 
von  vornherein  enge  Beziehungen  zwischen  vielen  Motetten  und  der  ein- 
stimmigen  Lyrik  herstellen. 

Bevor  wir  aber  naher  auf  das  Verhaltnis  der  franzosischen  zur  latei- 
nischen Motette  eingehen,  ist  eine  dritte  Richtung  der  Weiterentwicklung 
der  altesten  Motette  ins  Auge  zu  fassen,  namlich  die  Verbindung  eines 
zweistimmigen  Oberbaus  iiber  einem  liturgischen  Tenor  mit  zwei  verschie- 
denen  Texten,  also  unter  Mitrechnung  des  Tenortextes  ein  gleichzeitiges 
Erklingen  von  drei  Texten,  deren  einer  im  Tenor  einem  liturgischen 
Stiick  entstammt  und  die  Grundstimmung  des  Ganzen  angibt,  wahrend 
die  beiden  anderen  in  mehr  oder  weniger  enger  Beziehung  zu  einander 
diese  weiter  ausfiihren.     Bereits  Florenz  hat  drei  solcher  Werke,   zwei 
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mit  liturgischen  Beziehungen  —  die  Motetten  Mors  que  stimido  und 
Mors  morsa  nata  ttber  dem  Tenor  Mors  aus  einem  Alleluia  der  Osterzeit 
Ckristus  resurgens  und  Stirps  Yesse  progreditiir  und  Virga  cultus  nescia 
iiber  dem  Tenor  Flos  films  e(ius)  aus  dem  Marien-Responsorium  Ro- 
bert's von  Frankreich  Stirps  Yesse  —  und  eines  mit  dem  Riigetext 
Hypocrite  psei(dopontific4s  im  Triplum  und  dem  Preis  der  pflichtbewuBten 
Geistlichen  im  Motetus:  Velut  sidle  firmamenti  iiber  dem  Tenor  Et 
gaudebit  aus  dem  Alleluia  des  Sonntags  nach  Himmelfahrt  Non  ros  relin- 
quam  orphanos. 

Das  sind  die  ersten  Vertreter  der  dreistimmigen  Motette  mit  zwei 
Texten  in  den  Oberstimmen,  einer  Gattung,  die  bald  in  der  Motetten- 
komposition  die  Vorherrschaft  erlangt,  in  deren  spaterer  Entwicklungs- 
epoche,  aber  bereits  noch  im  13.  Jahrhundert,  als  wichtigster  Typus  der 
Motette  iiberhaupt  gilt  und  im  14.  Jahrhundert  allein  weiter  gepflegt 
wird.  In  Florenz  ist  die  Zahl  dieser  Werke  ja  zwar  noch  gering;  aber 
zweien  von  ihnen  war  eine  iiberaus  reiche  und  wechselvolle  Geschichte 
beschieden.  Sowohl  die  Mors-MLotette  als  auch,  wie  wir  sehen  werden, 
die  zuletzt  genannte  kehren  in  den  verschiedensten  Handschriften  immer 
wieder  neu  bearbeitet  und  vielfach  zeitgemaB  umgestaltet  wieder  und 
zeigten  so  eine  groBe  Lebensfahigkeit. 

In  Wolfenbiittel  1099  ist  der  Zuwachs  an  derartigen  lateinischen 
Motetten  zwar  nur  ganz  gering;  desto  wichtiger  wird  aber  die  Aufnahme 
dieser  Form  in  die  franzosische  Motetten-Komposition.  Hier  erfreute  sie 
sich  von  Anfang  an  einer  solchen  Beliebtheit,  daB  bereits  Wolfenbiittel 
1099  diesen  dreistimmigen  franzosischen  Motetten  mit  zwei  zusammen- 
gehorigen  Texten  in  den  Oberstimmen  einen  besonderen  Faszikel  ein- 
raumen  muB,  der  nicht  weniger  als  22  solcher  Motetten,  darunter  be- 
reits eine  analog  gebaute  vierstimmige  mit  drei  Texten  in  den  Ober- 
stimmen enthalt.  Fiir  die  franzosische  Motette  ist  also  diese  Form  von 
vornherein  von  der  groBten  Bedeutung  gewesen,  und  auch  hier  war  fast 
alien  diesen  altesten  franzosischen  Vertretern  der  neuen  Gattung  eine 
groBe  Verbreitung  beschieden,  sei  es,  wie  es  bei  diesen  franzosischen 
Motetten  haufiger  der  Fall  war,  unverandert,  sei  es  in  veranderter  Form. 

Erwahnen  wir  noch,  daB  Wolfenbiittel  in  einigen  franzosischen  Mo- 
tetten auch  die  alten  dreistimmigen  lateinischen  Motetten  mit  einem  Text 
in  den  Oberstimmen  nachbildet,  so  kennen  wir  nunmehr  die  drei  Formen 
franzosischer  Motetten,  die  Wolfenbiittel  1099,  die  al teste  Quelle  fiir 
franzosische  Motetten  iiberhaupt,  iiberliefert.  Es  sind  vor  allem  zwei- 
stimmige,  daneben  in  reicher  Zahl  dreistimmige  mit  zwei  und  eine  vier- 
stimmige mit  drei  Texten  in  den  Oberstimmen,  schlieBlich  der  altesten 
Form  der  lateinischen  dreistimmigen  mit  einem  Text  in  den  Oberstimmen 
angegliedert  fiinf  solche  franzosische. 
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Die  zweistimmigen  Motetten  beider  Spracben  sind  in  der  Uandschrift 
alphabetisch  angeordnet.  Und  zwar  nimmt  die  erste  alphabetische  Folge 
immer  je  eine  Motette  fur  die  einzelnen  Buchstaben  auf  (20  lateinische 
und  19  franzosische)^  die  folgenden,  so  viel  dem  Sammler  jeweils  vorlagen. 
So  enthalt  die  zweite  lateinische  Serie  30,  die  zweite  franzosische  Serie 
sogar  60  Werke,  die  dritte  lateinische  29,  denen  weitere  sieben  anhangs- 
weise  folgen,  und  die  dritte  franzosische  elf. 

Fiir  die  lateinischen  Motetten  in  der  alten  Form  ist  diese  umfang- 
reiche  Sammlung  der.jungeren  Wolfenbiitteler  Handschrift  die  letzte 
groBere,  die  bis  jetzt  bekannt  geworden  ist.  Die  franzosischen  finden 
wir  besonders  in  den  Motettenfaszikeln  der  Pariser  Haudschriften  Chan- 
sonniers  Roi  und  NoaiUes  (f.  /rp.  844  und  12615)  und  spater  musikalisch 
unverandert  im  zweistimmigen  sechsten,  durch  neue  Oberstimmen  erweitert 
im  dreistimmigen  fiinften  und  vierstimmigen  zweiten  Faszikel  der  groBen 
Handschrift  Montpellier  (Fac.  de  med.  H.  196)  wieder.  Die  zweitextigen 
franzosischen  nahm  Roi  und  NoaiUes  nur  in  geringerer  Zahl  auf;  um  so  zahl- 
reicher  enthalt  sie  der  fiinfte  und  zweite  Faszikel  von  Montpellier  und 
die  groBe  Bamberger  Motettenhandschrift  [Ed.  IV  6'),  die  nur  dreistimmige 
zweitextige  Motetten  aufnahm.  Ihre  musikalische  Uberlieferung  in  zwei 
der  Bamberger  Handschrift  ahnlichen  Codices  mtissen  wir  als  verloren 
beklagen;  von  einer  Handschrift  in  Besan^on  ist  nur  das  Verzeichnis  der 
Motetus-Anfange  gerettet  (in  einem  Kartular  des  Erzbistums  Nr.  716)', 
von  einer  anderen  Sammlung,  die  als  die  musikalische  Vorlage  des  Chan- 
sonnier  La  Clayette  anzunehmen  ist,  der  eine  groBe  Anzahl  Motetten- 
texte  enthielt,  zur  Zeit  aber  verschollen  ist,  ist  nur  eine  Kopie  der  fran- 
zosischen Texte.in  einer  Handschrift  der  Pariser  Arsenal-Bibliothek  er- 
halten  (6361).  Weitere  Spuren  von  verlorenen  haben  wir  in  Schrift- 
stellerzitaten  und  den  Anfangen  einiger  derartiger  Handschriften,  die  zur 
Bibliothek  Karl's  X  gehorten;  kleinere  Sammlungen  solcher  Motetten 
sind  mannigfach  zerstreut  noch  auf  uns  gekommen. 

Die  franzosischen  Texte  edierte  1881 — 83  G.  Raynaud  in  seinem  Reetml 
de  Motets  francais  den  XII*  et  XIIIs  siecles  unter  Heranziehung  aller  ihm 
bekannten  Handschriften.  AuBer  der  Bamberger  Handschrift,  die  in- 
desson  unter  ihren  franzosischen  Texten  nur  wenige  sonst  nicht  uber- 
lieferte  Werke  hat,  gehorte  aber  dazu  vor  allem  die  wichtige  Wolfen- 
biitteler Handschrift  noch  nicht  Und  gerade  an  ihr  gelingt  es,  die 
musikalischen  Quellen,  aus  denen  die  franzosische  Motette  in  ihrer  ersten 
Epoche  schopfte,  genauer  und  durchsichtiger  zu  erkennen,  als  es  bei  dem 
spater  weitzerstreuten  Material  moglich  ist1). 

1)  Der  liebenswiirdigen  Furderung,  der  sich  meine  Studien  in  Wolfenbiittel  seitens 
des  Oberbibliothekars,  Herrn  Prof.  Dr.  Milchsack,  erfreuten,  sei  auch  an  dieser  Stelle 
mit  herzlichem  Danke  pedacht. 
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Ich  sagte,  daB  die  franzosische  Motette  durch  Nachahmung  der  la- 
teinischen  entstand;  und  zwar  geschah  dies  vor  allem  in  dreierlei  ver- 
schiedener  Weise.  Entweder  wurde  nur  der  Stil  der  lateinischen  Motette 
nachgeahmt  und  tiber  einem  auch  in  lateinischen  Motetten  verwendeten 
oder  einem  ahnlichen  Tenor  die  Melodien  zu  den  franzosischen  Motetten- 
texten  gesetzt;  oder  die  franzosische  Motette  entstand  analog  den  ersten 
lateinischen  aus  einem  Melisma,  dessen  Oberstimme  oder  Oberstimmen 
franzosischer  Text  untergelegt  wurde,  oder  schlieBlich :  es  wurde  eine  ganze 
lateinische  Motette  in  eine  franzosische  einfach  dadurch  umgewandelt,  daB 
der  lateinische  Text  durch  einen  franzosischen  ersetzt  und  nun  dieselbe  Musik 
wie  f  iir  die  lateinische  auch  fiir  eine  franzosische  Motette  verwendet  wurde. 

1st  der  franzosische  Text,  wie  es  gelegentlich,  wenn  auch  nur  selten 
vorkommt,  nur  die  Ubersetzung  des  lateinischen,  ist  dies  Verfahren  leicht 
verstandlich.  Als  Beispiel  aus  Wolfenbiittel  diene  die  alte  Marienmotette 
0  Maria  maris  stella  iiber  dem  Tenor  Veritatem  aus  dem  Mariengraduale 
Propter  veritatem;  dazu  iiberliefert  Wolfenbiittel  auch  eine  franzosische 
Nachdichtung  OUnHeuse  ten  a  wie,  die  ganz  zur  gleichen  Musik  erklingt, 
auch  am  SchluB,  wie  es  sehr  beliebt  war,  in  die  franzosische  Uber- 
setzung des  Tenorwortes  auslauft:  vie  et  voie  et  verite,  analog  dem 
lateinischen  SchluB:  qui  tepuro  laudant  corde  in  veritate.  Doch  sind  der- 
artige  Falle  ziemlich  selten  und,  wenn  sie  vorkommen,  wenig  verbreitet; 
der  erwahnte  franzosische  Text  z.  B.  ist  mir  sonst  nirgends  nachweisbar. 

In  der  Kegel  haben  die  beiden  Texte,  die  nach  der  gleichen  Melodie 
gesungen  werden  und  metrisch  yon  vollig  analogem  Bau  sind,  inhaltlich 
nichts  mit  einander  gemeinsam.  Und  wir  miissen  gleich  erwahnen,  daB, 
wie  lateinische  Motetten  in  groBer  Zahl  so  in  franzosische  Motetten  um- 
gewandelt wurden,  auch  das  Repertoire  der  lateinischen  Motetten  nun 
seinerseits  eine  groBe  Bereicherung  durch  das  umgekehrte  Verfahren 
erfuhr,  indem  man  Motetten  mit  franzosischem  Text  einen  lateinischen 
unterlegte.  So  sind  aus  der  dritten  alphabetischen  Folge  der  zweistim- 
migen  lateinischen  Motetten  in  Wolfenbiittel  bisher  nicht  weniger  als  16 
als  aus  franzosischen  Motetten  der  gleichen  Handschrift  entstanden  nach- 
weisbar, Werke,  die  als  franzosische  Motetten  zum  groBen  Teil  recht 
haufig  wiederkehren,  als  lateinische  Motetten  dagegen  ausnahmslos  sonst 
nirgends  erhalten  sind. 

Es  ist  ja  eine  in  der  Musikgeschichte  zu  alien  Epochen  immer  wie- 
derkehrende  Erscheinung,  daB  dieselbe  Melodie,  oft  sogar  mit  gleich 
befriedigender  Wirkung,  den  verschiedensten  Zwecken  dienen  kann,  daB 
besonders  Melodien,  die  ursprunglich  fiir  welthche  Zwecke  konzipiert 
waren,  oft  in  geistlicher  Umdichtung  erst  in  der  Kirchenmusik  ihre 
dauernde  Heimat  gefunden  haben.  Fiir  die  neuere  Zeit  diirfen  wir  nur 
an  das  Verhaltnis  des  protestantischen  Chorals  zum  weltlichen  Lied  im 


Digitized  by 


Google 


524  Friedr.  Ludwig,  Stud.  ttb.  d.  Geschichte  d.  mehrstimmigen  Muaik  imMittelalter. 

16. ,  an  das  von  vielen  katholischen  Kirchenliedern  z.  B.  zu  vlamischen 
weltlichen  Liedern  des  17.  Jahrhunderts  oder  an  die  vielfache  Wieder- 
verwendung  von  Melodien  aus  weltlichen  Werken  Bach's  in  seinen  geist- 
lichen  Schopfungen  im  18.  Jahrhundert  denken.  Ahnliche  Erscheinungen 
sind  auch  im  Mittelalter  nicht  selten,  und  gerade  aus  der  franzosischen 
Musik-  und  Literaturgeschichte  des  13.  und  14.  Jahrhunderts  sind  viele 
solcher  »Kontrafakta«  bekannt,  Falle,  in  denen  geistliche  Dichter  schone 
weltliche  Melodien  fiir  die  Kirche  zu  retten  suchten,  indem  sie  den  weltlichen 
Text  durch  einen  geistlichen  ersetzten,  die  alte  M elodie  aber  beibehielten. 
Ich  erinnere  hierbei  besonders  an  die  Untersuchungen  von  Karl 
Bartsch  iiber  die  geistlichen  Lieder  der  Miracles  de  Noti'e  Dame  in  der 
Pariser  Handschrift  fonds  franc,  12483  aus  dem  14.  Jahrhundert  (Zeitschr. 
fiir  rom.  Phil.  8,  570  ff.),  an  Paul  Meyer's  Feststellungen  iiber  die 
geistlichen  Lieder  von  Gautier  von  Coinci  (Romania  17,  429  ff. )  und 
seine  Beschreibung  der  Handschrift  Metz  535  (Bull,  de  la  soc.  des  ane. 
textes  12,  41  ff.}.  Aus  der  spateren  Motettenliteratur  sind  einige  ahnliche 
Falle  ebenfalls  bereits bekannt.  Schon  Coussemaker  (L'art.  harm.  283) 
bemerkte,  daB  zwei  dreistimmige  Motetten  des  funften  Faszikels  von 
Montpellier  iiber  dem  Tenor  Aptatur  musikalisch  gleich  seien,  obwohl 
die  eine  einen  hochst  weltlichen  Inhalt  hat  und  die  andere  eine  Marien- 
motette  ist.  Die  Stimmen  der  einen  fangen:  He  Marotele,  alons  au  bois 
jouer  und  En  la  praierie  Robins  et  Sarnie  an;  statt  dessen  beginnt  die 
geistliche  Umdichtung.  die  Coussemaker  mit  der  Musik  veroffentlichte, 
Re  mere  Diu,  regarded  nCen  pitie  und  La  virge  Marie  loial  est  amie. 

Ahnlich  steht  es  bei  einer  kiirzlich  herausgegebenen  zweistimmigen 
Motette  iiber  dem  Tenor  Manere  aus  einer  Handschrift  in  Boulogne  s/M. 
(P.  Aubry,  Les  plus  anciens  monuments  de  la  musique  franpaise,  1905 
pi.  7),  die  Virgne  glorieuse  et  mere  diu  clamee  beginnt,  an  deren  SchluB 
der  Verfasser,  ein  Kanonikus,  anmerkt,  daB  er  diesen  Text  (littera  istius 
verbuli)  1265  dichtete.  Es  entging  dabei  dem  Herausgeber1),  daB  das  welt- 
liche Original  in  Oxford  (Douce  308)  und  Montpellier  erhalten  ist  und 
auch  in  Besangon  stand.  Es  ist  ein  Trinklied  Bone  compaignie,  quant  ele 
est  Men  privee,  das  in  Montpellier  einen  Teil  einer  vierstimmigen  Motette 
iiber  dem  Tenor  Manere  bildet,  die  von  Coussemaker  veroffentlicht  ist. 

Oft  lassen  sich  auch  spezielle  musikalische  Effekte  des  Originals  in  der 
Parodie  nachahmen.  Das  letzterwahnte  Lied  z.  B.  endet  im  Original  mit 
der  Aufforderung  des  Wirtes, 

qui  dit\  Beres!        et  quant  vins  fautf  si  cries: 
ci  nous  faut  un  tour  de  vin,        dieus,  car  k  nos  donex, 
wobei  die  dem  Eefrain-artig  behandelten  SchluB  ci  nous  faut  vorhergehende 
Zeile:  et  quant  vins  faut,   si   cries  musikalisch    besonders   nachdriicklich  be- 
ll Ebenso  H.  Riemann  in  seiner  Besprechung  dieser  Motette  gelegentlich  seiner 
ausfuhrlichen  Anzeige  von  Aubry   (Mas.  Wochenblatt  1905,  S.  799  f.,  817). 
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handelt  iat  durch  TJmschlagen  in  einen  langsameren  Rhythmus.  Die  Um- 
dichtung  des  Kanonikus  schafft  hier  eine  ahnliche  Situation  durch  den  Text: 
par  le  grant  kumilite  fee  vous  moustres,  (jetzt  die  langsamer  deklamierte 
Stelle:)  a  vo  dau  fil  si  crihes  (diese  beiden  Worte  sind  also  wortlich  iiber- 
nommen^  weiter  refrainartig  schlieBend:)  biau  fius  veschi  vo  mere  e  cor 
(ear?)  me  soucoures. 

Kehren  wir  von  dieser  Abschweifung  in  bekanntere  spatere  Zeiten, 
in  denen  solche  Umdichtungen  haufig  wiederkehren,  zurttck  zur  Hand- 
schrift  Wolf  enbuttel,  so  finden  wir,  daB  neben  der  gleichen  Erscheinung, 
der  vorhin  erwahnten  Entstehung  der  dritten  alphabetischen  Serie  zwei- 
stimmiger  lateiniscber  Motetten  aus  franzosischen  Werken,  auch  das 
umgekehrte  Verhaltnis  in  groBem  Umfang  statthatte.  Die  Komponisten 
der  franzosischen  Motette  versuchten  sich  nicht  nur  in  der  Nachahmung 
der  lateinischen  dadurch,  daB  sie  nach  deren  Muster  franzosische  Werke 
schufen,  sei  es,  daB  sie  dazu  alte  Melismen  benutzten,  die  noch  nicht  in 
lateinische  Motetten  verwandelt  waren,  sei  es,  daB  sie  die  franzosischen 
Motetten  ganz  selbstandig  nur  im  gleichen  Stil  komponierten ;  sondern 
sie  bereieherten  das  Repertoire  der  jungen  franzosischen  Motettenkunst 
auch  dadurch,  daB  sie  einfach  ganze  lateinische  Motetten  iibernahmen 
und  nur  den  lateinischen  Text  durch  einen  franzosischen  ersetzten. 

Wie  die  Kirche  also  oft  schone  weltliche  Melodien  durch  die  parodie 
cUrieate  in  ihren  Gebrauch  nahm,  so  annektiert  hier  die  weltliche  Kunst 
schone  geistliche  Melodien.  Die  wenigen  dreistimmigen  franzosischen  Motet- 
ten mit  nur  einem  Text  in  den  Oberstimmen,  die  auBer  Wolfenbiittel  nir- 
gends  sonst  mehr  vorkommen,  sind  samtlich  so  entstanden,  von  den  anderen 
zweistimmigen  und  zweitextigen  dreistimmigen  eine  groBe  Anzahl.  Und  zwar 
merkt  der  Schreiber  der  Handschrift  bei  mehreren  lateinischen  Motetten 
den  Anfang  der  entsprechenden  franzosischen  Motette  am  Rand  richtig 
an,  freilich  bei  weitem  nicht  in  alien  Fallen,  in  denen  eine  solche  Ent- 
lehnung  stattfand.  Ein  groBer  Teil  der  so  entstandenen  franzosischen 
ursprilnglich  lateinischen  Motetten  gehort  zu  den  verbreitetsten  Motetten 
iiberhaupt.  Als  Beispiel  moge  der  komplizierteste  Fall  dienen,  der  mir  bisher 
bekannt  wurde;  es  ist  dies  eine  schon  vorhin  erwahnte  Et  gaudebit-Motette. 

Die  Quelle  ist  ein  zweistiramiges  Melisma  Et  gandebit  aus  dem  Alleluia 
des  Sonntags  nach  Himmelfahrt  Nan  ros  relinquaw,  das  einerseits  in 
einem  Melismenfaszikel  in  Florenz  erhalten  ist,  andrerseits  in  dem  Melis- 
menfaszikel  der  Pariser  Handschrift  lat  15139,  einst  St.  Victor  813,  der 
fur  die  franzosischen  Motetten  von  groBter  Wichtigkeit  ist,  der  einzige 
mir  bisher  nachweisbare  Fall,  in  dem  ein  Melisma  in  gleicher  Fassung  in 
diesen  beiden  Handschrif ten ,  die  sonst  keine  Beriihrungspunkte  haben, 
stent.  Aus  ihm  entstand  die  lateinische  Motette  Velut  stelle  fir?namenti7 
die  mit  dem  neu  dazu  komponierten  Triplum  Hypocrite  pseudopontifices, 
wie  erwahnt,  als  zweitextige  dreistimmige  Motette  in  Florenz  erhalten  ist. 


Digitized  by 


Google 


526  Friedr.  Ludwig,  Stud.  ub.  d.  Geschichte  d.  mehrstimmigen  Musik  im  Mittelalter. 

Wir  erwahnten  oben  auch  bereits  den  Inhalt:  das  Alleluia  Non  vas  rdm- 
quam  orpkanos  verheiBt  die  Wiederkunft  Ohristi:  vado  et  venio  ad  ros 
ct  gaudebit  cor  vestrum,  auf  das  nahe  Pfingstfest  deutend;  der  Motetus 
schildert  die  Wirkung  des  Heiligen  Geistes  im  idealen  Priester,  das 
Triplum  riigt  mit  ungewohnter  Lebhaftigkeit  die  pseudopontifices. 

Das  St.  Victor-Melisma  bemerkt,  wie  fast  alle  diese  bereits  in  Cousse- 
maker's  Histoire  de  Vharmonie  au  rnoyen  dge  (1852)  erwahnten  Stiicke,  den 
Anfang  der  aus  ihr  gebildeten  franzosischen  Motette  am  Rande:  Al  cor 
ai  wie  cdigeance,  die  mit  dem  Triplum  El  mois  d'avril  zusammen  die 
zweite  der  zweitextigen  dreistimmigen  franzosischen  Motetten  in  Wolfen- 
biittel  ist.  So  haben  wir  in  diesen  beiden  alten  Handschriften  die  gleiche 
Musik  einmal  einer  rein  lateinischen,  das  andre  Mai  einer  rein  franzosischen 
Motette  dienend. 

Nun  existierte  aber  fur  die  Motetus-Melodie  neben  dem  Text  Vdut 
stelle  noch  ein  andrer  naturgemafi  vollig  gleich  gebauter  Marientext: 
O  quam  sancta  quam  benigna  fidget  mater  saluatoris,  der  ungleich  ver- 
breiteter  war  als  jenes  feierliche  Lob  der  guten  Geistlichen.  Er  ist  er- 
halten  in  der  Handschrift  Madrid  Tol.  930  und  London  add.  30091,  wie 
es  scheint,  ohne  Verbindung  mit  einem  andern  Motettentext,  ferner  in 
Bamberg  verbunden  mit  dem  alten  Triplum  Hypocrite  und  schlieBlich  in 
dem  in  seltsamer  Weise  lateinische  und  franzosische  heterogene  Texte  in 
einer  Komposition  vereinigenden  dritten  Faszikel  von  Montpellier  sogar 
mit  dem  Wolfenbiitteler  Triplum  El  mois  d'arrtt  verbunden.  Ebenso 
enthielt  die  Handschrift  Besan^on  eine  Motette  mit  dem  Motetus  O  quean 
sancta,  wobei,  da  die  Triplumanfange  nicht  erhalten  sind,  dahingestellt 
bleiben  muB,  ob  es  die  Bamberger  Fassung  mit  lateinischem  oder  die  von 
Montpellier  mit  franzosischem  Triplum  war.  Endlich  iiberliefert  die  Ab- 
schrift  der  Handschrift  La  Clayette  den  franzosischen  Triplumtext  El  mois; 
da  der  Motetustext  fehlt,  gehorte  dazu  nicht  der  franzosische  Motetus, 
wie  in  Wolfenbuttel ,  sondern  ebenfalls  der  lateinische   O  quam  sancta. 

Auch  damit  ist  aber  die  Geschichte  dieser  Motettenmusik  noch  nicht 
erschopft.  Wolfenbuttel  iiberliefert  noch  zwei  weitere  lateinische  Texte 
zur  gleichen  Motetus-Melodie:  Virgo  virginum  regina  und  Memor  tui 
creator  is;  freilich  ist  eine  weitere  Verbreitung  der  zweistimmigen  latei- 
nischen Motette  mit  einem  dieser  beiden  Texte  bisher  nicht  bekannt.  So 
sind  es  im  ganzen  acht  zwei-  oder  dreistimmige  nur  textlich  verschiedene 
Fassungen  der  gleichen  Musik  uber  dem  Tenor  Et  gaudebit,  zu  denen 
Wolfenbuttel  allein  drei  beisteuert,  eine  ohne  Text  in  der  Oberstimme,  die 
andern  mit  fiinf  verschiedenen  Motetus-  und  zwei  Triplumtexten,  deren 
Geschichte  wir  in  den  erwahnten  neun  Handschriften  verfolgen  konnen. 

Ist  die  Geschichte  dieses  Werks  nun  freilich  durch  die  Vielgestaltig- 
keit  der  Texte  und  der  Textkombinationen  etwas  Singulares,  so  kehren 
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die  einzelnen  dabei  beobachteten  Erscheinungen,  die  die  Zusamnienhange 
der  lateinischen  und  franzosischen  Motettenmusik  betreffen,  doch  bei  sehr 
vielen  Werken  wieder;  wir  miissen  uns  daher  bei  jeder  Motette  zunachst 
iiber  die  Geschichte  der  alteren  Verwendung  ihres  Tenors  unterrichten. 
Keine  Handschrift  ist  dafiir  so  instruktiv,  wie  der  Kodex  Wolfenbiittel 
1099 ,  in  dem  ich  etwa  40  Falle  derartiger  mehrf acher  Verwendung  der 
gleichen  Motettenmusik  fur  verschiedene  Texte  zahle,  wahrend  fiir  eine 
weitere  Hauptquelle  der  franzosischen  Motetten,  die  Entstehung  aus  der 
Melismensammluug  der  Handschrift  St.  Victor,  neben  Wolfenbiittel  als  gleich 
wichtig  die  Motettensammlungen  im  Chamonnier  Roi  und  Xoailles  treten. 

Neben  diesen  vielseitigen  Anregungen  der  mehrstimmigen  Musik,  der 
liturgischen  Werke  und  der  lateinischen  Motetten,  auf  die  junge  franzosische 
Motette  beobachten  wir  zum  SchluB  weiter  nun  schon  im  ersten  Stadium 
ihrer  Entwicklung  auch  tiefgehende  Einfliisse,  die  der  einstimmigen 
franzosischen  Musik  entstammten. 

Schon  in  Wolfenbiittel  sind  Versuche  enthalten,  die  sich  dann  zunachst 
besonders  im  Chansowniw  Roi  und  Noaittes  fortsetzen,  Rondeaux  mehr- 
stimmig  in  Motettenform  zu  komponieren.  Zu  befriedigenden  Resultaten 
fiihrten  sie  freilich  nicht  und  allmahlich  verschwanden  sie,  urn  der  schon 
anfangs  erwahnten  mehrstimmigen  Komposition  der  Rondeaux  in  Kon- 
duktus-Form,  die  fiir  das  Rondeau  weit  angemessener  ist,  Platz  zu  machen. 

Wichtiger  war  es,  daB  von  Anfang  an  die  franzosische  Motette  durch 
die  Verwendung  vielfacher  Refrains  lebhafte  Beziehungen  zur  einstimmig 
komponierten  franzosischen  Dichtung  ankniipfte  und  diese  lange  Zeit 
unterhielt.  Es  begegnen  uns  sogar  in  Wolfenbiittel  schon  zwei  Werke, 
die  die  Refrainverwendung  auf  die  Spitze  treiben  und  lediglich  aus 
Refrains  bestehen.  Das  eine,  Cele  nCa  la  mort  doitnee  beginnend,  kehrt 
mit  der  Variante  s'amoar  am  Anfang  und  verkiirzt  am  SchluB  im 
Chansonnier  Xoailles  wieder;  weitere  Verbreitung  und  Nachahmung  dieser 
Werke  ist  indes  bisher  nicht  nachzuweisen.  Viel  spater  findet  sich  ein- 
nial  in  einer  Motette  in  Bamberg  und  Montpellier  ein  derartiger  Text 
als  Tenor  verwendet  (Coussemaker,  Nr.  36),  was  eher  arigangig  ist,  aber 
auch  isoliert  blieb. 

Die  beiden  erwahnten  Werke  in  Wolfenbiittel  haben  richtige  liturgische 
Tenores,  die  freilich  in  unregelmiiBigen  rhythmischen  Gruppen  verlaufen. 
Immerhin  muBte  es  eine  ausdauernde  Geduldsiibung  erfordern,  die  Mog- 
lichkeit  zu  finden,  Re^rainmelodien  in  solcher  Fiille  mit  einer  bestimmten, 
wenn  auch  rhythmisch  frei  umgestalteten  liturgischen  Tenormelodie  zu 
vereinigen,  ohne  daB  das  Resultat  eigentlich  diese  Mtihe  lohnte.  Es  ist 
freilich  auch  bei  der  einfachen  Refrainverwendung  erstaunlich,  mit  welcher 
technischen  Leichtigkeit  die  Komponisten  in  solchen  Fallen  zwei  vorher 
bestehende  Melodien  zu  vereinen  wuBten.     Als  Beispiel  diene  die  zwei- 
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stimmige  Motette  hi  dons  termines  m' agree,  von  Coussemaker  aus  Mont- 
pellier  publiziert,  in  alterer  Form  in  den  Ckansonniers  Boi  und  Noaities 
erhalten,  iiber  einem  freilich  selten  verwendeten,  aber  liturgischen  Tenor 
Balaam  aus  einer  Epiphanias-Sequenz,  die  am  Anfang  und  SchluB  die 
Worte  und  Weise  einer  oft  erhaltenen  Chanson  von  Moniot  <F Arras  be- 
nutzt,  wie  sie  mit  der  Melodie  in  der  Ausgabe  des  Chansonnier  de  St 
Germain  veroffentlicht  ist. 

Den  viel  versprechenden  Anfangen  der  franzosischen  Motettenkunst, 
wie  sie  sich  in  Wolfenbiittel,  Roi  und  NoaHles  ausbreiten,  folgte  eine 
Periode  reicher  Entfaltung  dieser  Kunst,  fiir  die  Kodex  Montpellier  und 
Bamberg  die  Hauptquellen  sind.  In  ihr  bewegt  sich  die  Entwicklung  der 
franzosischen  Motette  zunachst  im  wesentlichen  nur  in  den  Bahnen  weiter, 
die  schon  in  Wolfenbiittel  eingeschlagen  waren;  die  Tragerin  des  weiteren 
Fortschritts  wird  dagegen  wieder  die  lateinische  Motette,  die  aber  durch 
die  sich  immer  steigernde  Freude  am  gleichzeitigen  Erklingen  mehrerer 
Texte  in  den  Oberstimmen,  wie  es  in  der  franzosischen  Motette  immer 
haufiger  wurde,  entscheidend  beeinfluBt  wird.  Ein  orientierender  Blick 
auf  diese  neue  Epoche  der  Motette  moge  unsere  Ausfiihrungen  iiber  den 
Ursprung  und  die  erste  Entwicklung  der  lateinischen  und  franzosischen 
Motette  kurz  abschlieBen.  Die  alte  Form  der  lateinischen  Motette,  wie 
sie  noch  Wolfenbiittel  1099  iiberliefert,  geniigte  so  der  neuen  Zeit  nicht 
mehr;  aber  sie  wird  wieder  lebensfahig  dadurch,  daB  man  ihr  eine  er- 
weiterte  Gestalt  gibt,  indem  man  den  alten  zweistimmigen  Unterbau  von 
Tenor  und  Motetus  durch  ein  neues  Triplum  kront,  das  sich  in  seiner 
rhythmischen  Lebhaftigkeit  wieder  weit  iiber  den  Motetus  erhebt  und 
damit  den  Gesamteindruck  wieder  durch  neue  bisher  ungeahnte  Wirkungen 
steigert. 

Freilich  bot  auch  dazu  schon  die  alte  Motette  in  einem  Triplum  wie 
dem  besprochenen  Hypocrite  pseudopontifices  ein  Vorbild,  das  uniibertroffen 
blieb;  epochemachend  wirkt  aber  erst  der  weitere  Ausbau  dieser  Form, 
den  uns  Faszikel  4  von  Montpellier  und  viele  dreistimmige  ganz  latei- 
nische Motetteri  der  alphabetisch  angeordneten  Bamberger  Handschrift 
zeigen.  Auch  hiervon  lernte  wiederum  die  franzosische  Motette  bald, 
indem  sie  ebenfalls  ausgedehnte  franzosische  Triplum-Kompositionen  zu 
schaffen  versuchte,  zuerst  iiber  lateinischem  Motetus,  wie  sie  besonders 
Faszikel  3  von  Montpellier  iiberliefert,  dann  iiber  franzosischem  Motetus, 
womit  aber  noch  weitere  Veranderungen  im  Motettenbau  Hand  in  Hand 
gehen,  so  daB  mit  diesen  Werken  wiederum  eine  stilistisch  ganz  neue 
Phase  der  Entwicklung  der  franzosischen  Motette  beginnt,  deren  Werke 
in  Montpellier  in  einem  eigenen  Faszikel,  in  Faszikel  7,  vereinigt,  in  den 
anderen  Handschriften  bereits  vermischt  mit  den  Werken  aus  vorher- 
gehenden  Epochen  erhalten  sind. 
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Das  Kunstlied  im  14.— 15.  Jahrhundert 

Von 


Hugo  Riemann. 

(Leipzig.) 


Da  die  musikgeschichtliche  Forschung  erst  vor  noch  nicht  150  Jahren 
mit  ernster  zu  nehmenden  Versuchen  eingesetzt  hat  (G-erbert,  Burney, 
Hawkins,  Forkel),  zu  methodischer  Durchsuchung  aller  Winkel  und  Ecken 
aber  erst  seit  wenigen  Jahrzehnten  vorgesehritten  ist,  so  darf  es  nicht 
Wunder  nehmen,  wenn  Uberraschungen  aller  Art  einander  jetzt  in  kurzen 
Abstanden  folgen,  welche  die  von  den  ersten  musikalischen  Enzyklopadisten 
gepragten  Leitsatze  in  Frage  stellen  und  die  noch  von  unseren  person- 
lichen  Lehrern  fiir  unerschiitterlich  gehaltenen  Fundamente  der  Periodi- 
sierung  der  Musikgeschichte  nach  Kunstgattungen  und  Stilrichtungen  wie 
Kartenhauser  umwerfen. 

Eine  der  starksten  derartigen  tJberraschungen  brachten  die  allerletzten 
Jahre  durch  Aufdeckung  einer  hochbedeutsamen  Bliite  des  Kunstliedes 
im  14.  Jahrhundert  in  Mittel-  und  Oberitalien.  Wenn  die  beiden  ein- 
ander schnell  folgenden  ersten  Arbeiten  dariiber  in  den  Heften  III,  4 
und  IV,  1  der  Sammelbande  der  International  Musikgesellschaft  (Johannes 
Wolf:  »Florenz  in  der  Musikgeschichte  des  14.  Jahrhunderts«  [Okt.  1902] 
und  Friedrich  Ludwig:  »Die  mehrstimmige  Musik  des  14.  Jahrhunderts* 
[Jan.  1903 j)  nicht  sogleich  das  Aufsehen  machten,  welches  sie  verdienten, 
so  lag  das  vielleicht  nur  daran,  daB  diese  beiden  speziell  auf  das  14.  Jahr- 
hundert geaichten  Verfasser  den  Mund  nicht  voll  genug  genommen  hatten, 
um  in  weiteren  Kreisen  Aufinerksamkeit  zu  erregen,  geschweige  die  mit 
anderen  Epochen  beschaftigten  gelehrten  Kollegen  von  ihrer  Arbeit  auf 
sich  abzulenken.  Ich  selbst  gestehe  often,  daB  ich  im  Drange  anderer 
Arbeiten  kaum  bemerkt  hatte,  was  Wolf  mit  seiner  ersten  kleinen  Aus- 
lese  von  Madrigalien  und  Caccias  des  14.  Jahrhunderts  der  Welt  qffen- 
barte.  Und  doch  hatte  schon  der  Nachweis  der  Existenz  von  Madrigalien 
mehr  als  200  Jahre  vor  Arcadelt  geniigen  miissen,  alle  Beflissenen  der 
Musikgeschichte  aufs  Stiirkste  zu  interessieren.  Es  scheint  aber,  daB  es 
anderen  gegangen  ist  wie  mir,  daB  sie  diese  Proben  der  Kunst  von  Zeit- 
genossen  und  Landsleuten  Petrarcas  und  Bocaccios  nach  Konstatierung 
einiger  Oktaven-  und  Quintenparallelen  in  der  Uberzeugung  beiseite  gelegt 
haben,  daB  dieselben  durchaus  dem  entsprachen,  was  man  von  der  Musik 
vor  Dunstaple  und  Dufay  zu  halten  sich  gewohnt  hat.    Freilich  will  ich 
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nicht  verschweigen,  daB  Wolfs  Wiedergabe  der  Stiicke  in  unverkiirzten 
Notenwerten  mit  den  Originalschlusseln  die  Lektiire  sehr  erschwert,  so 
daB  wenigstens  ich  eine  eingehendere  Wiirdigung  derselben  auf  eine  Zeit 
verschob,  wo  ich  MuBe  hatte,  sie  mir  mundgerecht  umzuschreiben.  Wolf 
ist  viel  zu  sehr  Spezialist  des  Notenschriftwesens  und  hat  daher  seinen 
Begleitartikel  mit  Bemerkungen  iiber  Notenformen  und  Notengeltungen 
des  14.  Jahrhunderts  angefiillt,  anstatt  auf  den  Kunstwert  und  die 
eminente  historische  Bedeutung  der  Werke  nach  Form  und  Stil  hinzu- 
weisen.  Ludwig  findet  zwar  einen  warnieren  Ton  und  bezeiclinet  die  Musik 
der  Trecentisten  als  *vollig  ebenbiirtig,  als  vollwertiges  Glied  in  dem 
wundervollen  Ganzen  des  sich  immer  reicher  entfaltenden  Florentiner 
Kunstlebens*,  gibt  aber  keine  Beispiele  und  beschaftigt  ubrigens  den- 
Leser  mit  (freilich  sehr  verdienstlichen  und  niitzlichen)  bibliographischen 
Nachweisen:  So  bedurfte  es  denn  erst  noch  des  Erscheinens  der  beiden 
Bande  Musikbeilagen  (78  Faksimiles  und  Ubertragungen)  von  Joh.  Wolf's 
endlich  das  komplizierte  Notierungswesen  des  14.  Jahrhunderts  griindlich 
klarstellender  a  Geschichte  der  Mensuralnotation  von  1250— 1460*  (1904), 
urn  das  Staunen  zu  verursachen,  welches  gleich  jene  ersten  Arbeiten 
hiitten  bringen  miissen.  Da  mir  Wolf  die  einzelnen  Bogen  wahrend  des 
Druckes  zuganglich  machte,  so  war  ich  in  der  gliicklichen  Lage,  den  In- 
halt  noch  flir  den  zweiten  Halbband  meines  Handbuchs  der  Musikge- 
schichte  benutzen  zu  konnen.  Bei  der  natiirlich  nunmehr  sofort  vor- 
genommenen  Umschreibung  in  eine  nach  meinen  Begriffen  uberhaupt  erst 
lesbare  Form  erkannte  ich  freilich  schnell  die  eminente  Bedeutung  der 
damit  erschlossenen  Literatur. 

Doch  hat  weder  Wolf  noch  sein  Spezialkonkurrent  und  schneidiger 
Kritiker  Ludwig  (vgl.  Sammelbande  der  IMG.  VI,  4)  bemerkt,  daB  diese 
Denkmaler  der  Florentiner  Kunst  des  14.  Jahrhunderts  nicht  dem  a  cap- 
pella-Stile  angehoren,  sondern  vielmehr  eine  bereits  ganz  erstaunlich  ent- 
wickelte  Kunst  der  Verbindung  des  Gesanges  mit  Instrumental- 
musik  belegen.  Ludwig  ist  zwar  nicht  entgangen,  daB  die  Unterstimmen 
der  Gesange  des  14.  Jahrhunderts  meist  die  Rolle  eines  Fundaments,  einer 
stiitzenden  Begleitung  spielen  (er  sieht  in  ihnen  sogar  die  Keime  von 
etwas  wie  dem  spiiteren  Basso  continuo)  und  daher  schwerlich  vokal  ge- 
meint  sind;  aber  auch  er  hat  nicht  bemerkt,  daB  die  Oberstimme,  bzw. 
bei  den  Caccias  die  beiden  Oberstimmen  gleichfalls  nur  zum  kleinsten 
Teile  vokal,  vielmehr  reicli  mit  instrumentalen  Partien  durchsetzt  sind. 
Seine  Verwunderung  iiber  die  »oft  wirklich  UbermaBige  Ausdehnung  der 
einzelnen  Vers- Zeilen  durch  tonfreudige  Melismen*  hat  ganz  gewiB 
ihren  guten  Grund,  wie  wir  sehen  werden;  nur  irrt  er,  wenn  er  bei  den 
Franzosen  dieselbe  Sonderbarkeit  nicht  sieht.  In  den  episch-lyrischen 
Caccias  und  den  kontemplativen  Madrigalen,  welche  von  den  Franzosen 
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nicht  iibernommen  worden  sind,  ist  ja  allerdings  naturgemaB  eine  etwas 
breitere  Anlage  haufig  als  bei  den  Balladen  und  Rondeaux.  Die  Faktur 
der  letzteren  ist  aber  hier  wie  dort  dieselbe. 

Doch  —  erst  gilt  es,  Material  dafiir  beizubringen,  daB  wirklich  diese 
»tonfreudigen  Melismen*  nicht  Gesangskoloraturen,  sondern  instrumentale 
Passagen  sind.  Ich  bin  mir  sehr  wohl  bewuBt,  welche  tiefgehende  Um- 
walzung  der  Anschauungen  diese  Aufstelhmg  fiir  die  Liedliteratur  nicht 
nur  des  14.,  sondern  auch  noch  des  ganzen  15.  Jahrhunderts  bedeutet. 
Doch  hat  bereits  Sir  John  Stainer  (Dufay  and  his  contemporaries  [1898] 
S.  15  ff.)  erkannt  und  betont,  daB  viele  Lieder  der  Dufay-Epoche  stark  mit 
instrumentalen  Vor-,  Zwischen-  und  Nachspielen  durchsetzt  sind,  wenn 
er  auch  Bedenken  tragt,  aus  seiner  Erkenntnis  die  letzten  Konsequenzen 
zu  ziehen.  Die  Herausgeber  der  beiden  Auswahlen  aus  den  6  Trienter 
Codices  in  den  Denkmalera  der  Tonkunst  in  Osterreich  (VII,  1  [1900] 
und  XI,  1  [1904])  vertreten  dagegen  wieder  radikal  die  Ansicht,  daB  die 
Lieder  des  15.  Jahrhunderts  der  a  cappella-Literatur  angehoren  und  legen 
die  Texte  alien  Stimmen  so  unter,  daB  keine  Note  textlos  bleibt  (!).  Ich 
weiB.  das  hohe  Verdienst,  welches  sich  G.  Adler  und  O.  Roller  mit 
der  erstmaligen  ErschlieBung  dieser  reichen  Schatze  um  die  Musikgeschichte 
des  15.  Jahrhunderts  erworben,  sehr  wohl  zu  wiirdigen  und  unterschatze 
auch  die  Schwierigkeit  der  Aufgabe  durchaus  nicht.  Aber  ich  glaube, 
daB  ihre  Deutungen  der  Notierungen  noch  nicht  in  alien  Fallen  das 
Rechte  getroffen  haben  und  daB  eine  weitere  Durcharbeitung  der  von 
ihnen  gelieferten  Vorlagen  erforderlich  ist,  um  die  Werke  dieser  Epoche 
voll  zu  wiirdigen  und  ihre  Schonheit  weiteren  Kreisen  erkennbar  zu 
machen.  Die  unverkiirzte  Beibehaltung  der  originalen  Notenwerte,  die 
in  der  dokumentarischen  Ausgabe  der  Denkmaler  gewahlt  ist,  um  fiir  die 
Kundigen  das  Notenbild  der  Originale  mit  alien  Ligaturen,  Schwarzungen 
usw.  kenntlich  zu  machen,  hat  natiirlich  fiir  fernere  Bearbeitungen  keinen 
Zweck.  Das  gleiche  gilt  von  der  Beibehaltung  der  alten  Schliissel,  auch 
der  uns  allerungewohntesten.  Ich  freue  mich,  mitteilen  zu  konnen,  daB 
die  Gesellschaft  zur  Herausgabe  von  Denkmalera  der  Tonkunst  in  Oster- 
reich mir  eine  Reihe  von  mir  namhaft  gemachter  Stiicke  fiir  solche 
llberarbeitung  zu  praktischen  Zwecken  freigegeben  hat,  sodaB  ich  die- 
selben  fiir  meine  Nachweise  der  Mischung  von  Vokal-  und  Instrumental- 
musik  benutzen  kann.  Ich  hoffe,  daB  es  mir  gelingen  wird,  dabei  zugleich 
der  bisher  bei  alien  Neuausgaben  empfindlich  bemerkbaren  Unsicherheit 
und  Zaghaftigkeit  im  Disponieren  von  Transpositions -Vorzeichnungen 
und  Accidentalen  ein  Ende  zu  machen.  DaB  die  Trienter  Codices  zum 
Teil  fliichtig  geschrieben  sind  und  besonders  fiir  die  Textunterlegung  sehr 
wenig  Anhaltspunkte  geben,  steht  leider  auBer  Zweifel.  Ich  verweise 
z.  B.  auf   das  Rondeau  »Nouvellement  ay  entrepris*  des  Hermannus  de 
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Atrio  (VII,  1,  S.  256).  Bekanntlicb  sind  diese  Rondeaux  so  angelegt,  daB 
der  erste  Teil  (das  Ritornell,  bis  zu  einer  durch  Fermate  kenntlicli  ge- 
machten  Note)  dreierlei  Text  erhalt,  der  zweite  Teil  aber  nur  zweierlei 
Text.  Es  ist  daher  dadurch,  daB  die  ersten  drei  Silben  des  zweiten 
Teiles  der  ersten  Strophe  (»Laquelle«)  noch  vor  die  Permate  geraten 
sind,  unmoglich  gemacht,  den  Text  der  nur  den  ersten  Teil  angehenden 
zweiten  (Halb-)strophe  und  dann  den  der  dritten  Strophe  normal  unter- 
zulegen.  Eine  praktische  Bearbeitung  wird  selbstverstandlich  solche 
Mangel  der  Handschrift  ausmerzen  miissen. 

Das  genannte  Stlick  ist  noch  weiter  dadurch  merkwiirdig,  daB  fiir  die 
BaBstimme  (Kontratenor)  am  SchluB  ein  Akkord  iiber  drei  Saiten 
notiert  ist,  der  das  so  seltene  (D.  d.  T.  i.  Ost.  VII,  1,  S.  248  [Busnois], 
Barbieri,  Cancionero  musical  No.  184  [Lope  de  Baena]^  und  nach  Ver- 
sicherung  Adams  von  Fulda  durchaus  instrumentale  tiefe  D  benutzt  (die 
tiefste  Saite  der  BaB viola  bis  zu  ihrem  Verschwinden) : 

III! 

Dies  eine  Beispiel  wiirde  schon  hinreichen,  die  letzten  Zweifel  iiber 
die  instrumentale  Natur  so  mancher  unsanglichen  Kontratenore  dieser 
Epoche  zu  beheben.  Aber  es  steht  nicht  allein.  In  den  Trienter  Stucken 
der  D.  d.  T.  i.  Ost.  finde  ich  noch  zwei: 

VII,  1,  S.  234.  XI,  1,  S.  98. 

S3EEEE      -    -      -   "•—        - 


-a- 

-B- 


D 

Hert,  Contra  zu  Contra  von 

»0  rosa,  bella  rosac.  >La  douleur  est  dure*. 

Dazu  kommt  als  Beweis,  daB  auch  der  Cantus  von  Instrumenten  mit- 
gespielt  wurde,  eine  einzelne  ganz  unvermittelt  aufgesetzte  Oktave  am 
SchluB  von  Dufay's  »He  compaignons*  bei  Stainer,  Dufay  etc.,  S.  131: 


m=M 


1)  Soeben  gehen  mir  Aushangebogen  von  Dr.  Victor  Lederer'a  interessantem 
Buche  iiber  >Ursprung  und  Heimat  der  Mehrstimmigkeitc  zu,  in  denen  ich  (S.  262 — 63) 
aus  den  noch  nicht  veroffentlichten  Nummern  der  Trienter  Codices  eine  Anzahl  weiterer 
Falle  von  Doppelgriften  zusammengestellt  finde.  —  Die  mehrfach  in  Stucken  des  15.  Jahr- 
hunderts  in  Stainer's  Early  Bodleian  Music  (1901)  vorkommenden  Spaltungen  der 
SchluBnote  in  auseinander-  und  wiederzusammenlaufende   GSnge,   die  Stainer  nicht 
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Schon  Ambros  (Gesch.  2.  Bd.?  S.  488 f.)  hat  mehrere  Zeugnisse  dafiir 
beigebracht,  daB  im  14.  Jahrhundert  die  Sanger  Kanzonen  mit  Begleitung 
von  Instrumenten  vortrugen.  Minuccio  von  Arezzo  am  Hofe  Peters  von 
Aragon  in  Sizilien  war  gleich  ausgezeichnet  als  Sanger  und  Violaspieler 
(Bocaccio,  Decam.  X,  7).  Der  verbindende  Text  zwischen  den  zehn  Novellen- 
Tagen  des  Dekameron  beschreibt  wiederholt  den  Vortrag  von  Tanzliedern 
(Carolen,  Ballatetten,  Kanzonen)  mit  Begleitung  von  Instrumenten  (liuto 
viola,  cornamusa)  und  Chorrefrain.  Fiir  das  15.  Jahrhundert  bezeugt  ein 
anonymer  Text  in  dem  von  Morelot  (1856)  beschriebenen  Dijoner  Kodex, 
daB  Morton  und  Heyne  ihre  Gesange  auf  Instrumenten  tief er  Ton- 
lag  e  »reich«  begleiteten: 

>Sur  bas  instruments  a  plante 

Ont  joue  et  si  fort  chanty 

Qu'on  les  ouy  pres  de  mais.c 

Vergleiche  aueh  den  Bericht  des  Adam  von  Salimbene  (1380)  iiber  kunst- 
vollen  weltlichen  Gesang  mit  Instrumenten  (Haberl,  Bausteine  III,  S.  27) 
und  die  begeisterten  Schilderungen  des  B.  Manetti  von  der  Festmusik  in 
Florenz  gelegentlich  der  Einweihung  der  Kathedrale  durch  Papst  Eugen  IV. 
(24.  Marz  1436),  in  welchen  die  instrumentalen  Zwischenspiele  (ubi  con- 
suetae  canendi  pausae  fiebant)  mit  den  Leistungen  des  Timotheus  und 
und  Orpheus  verglichen  werden.  Eine  Menge  weiterer  Bestatigungen 
bringt  der  Aufsatz  H.  Leichtentritt's  »Was  lehren  uns  die  Bildwerke 
des  14. — 17.  Jahrhunderts  iiber  die  Instrumentalmusik  ihrer  Zeit«  (Sammel- 
bande  der  BIG.  VII,  3.  April  1906). 

Fiir  sehr  beweiskraftig  fiir  die  Teilung  auch  der  Oberstimme  in  ge- 
sungene  und  gespielte  Partien  halte  ich  den  Text  des  von  Stainer  falsch 
gelosten  Kanons  »0  dolce  compagno*  von  Domenico  da  Ferrara  (Dufay 
S.  160  f.),  der  fiir  die  aus  dem  Tenor  durch  Biickwartslesen  zu  entwickelnde 
Oberstimme  die  Anweisung  gibt,  daB  eine  Frauenstimme  *dann  und  wann« 
die  Melodie  mitsinge: 

»E  se  te  piace  fa  che  la  doncella 
Alquanto  dica  con  mij  melodia.* 

Ein  anderer  ebenfalls  von  Stainer  nicht  geloster  Kanon  »0  celestial 
lume<  von  Bartolomeo  Brolo  (Dufay  S.  83)  gibt  sogar,  wenn  meine  Losung 

tibertragen  und  offenbar  fiir  Schreiberverzierungen  angesehen  hat,  halte  ich  fur  tJber- 
reste  alter  Organalmanier,  z.  £.  Faksimile  91  MS.  Selden  B.  26: 

CCantus)  _rn_  (Tenor) 


pjgjjillillp 


Vgl.  auch  die  einfacheren  Beispiele  bei  Wolf  II,  S.  39  (Machault),  60  (Ciconia}   und 
107  (Rosso  de  Collegranov,  wo  die  tJbertragung  ebenfalls  die  Spaltung  ignoriert. 
8.  d.  IMG.   VII.  35 
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richtig  ist,  die  Grenzen  der  Gesangs-  und  Instrumentalphrasen  genau  an; 
der  Text  verlangt,  daB  die  Melodie  der  dritten  Stimme  aus  Bruch- 
stiicken  (der  beiden  gegebenen  Stimmen),  welche  darch  eine  Anzahl  nicht 
geltender  Pausen  markiert  sind  (per  chui  tanti  gemi  osparssy),  zusammen- 
geflickt  werden  soil  (e  lasiato  a  me  erimenbrar  de  ley),  namlich  fortgesetzt 
wechselnd  die  Gesangsphrasen  als  Spiegelbilder  von  Stiicken  der  einen 
und  die  Instrumentalphrasen  als  Spiegelbilder  von  solchen  der  anderen 
gegebenen  Stimme.  In  einem  anderen  Spiegelkanon  »Perche  la  vista  donna 
da  me  fuge«  von  Randolfo  Romano  (Stainer  a.  a.  O.  S.  181)  entschuldigt 
sich  der  Autor,  daB  er  nur  fiir  die  »gravi  sembianti«,  d.  h.  die  von  ihm 
notierten  tiefen  Spiegelbilder  der  zu  entwickelnden  (hoheren)  dritten  Stimme 
auf  Regelrechtheit  (onestitk)  gesehen  habe,  was  natiirlich  bedeutet,  daB 
die  dritte  sich  durch  Spiegelung  ergebende  Stimme  hie  und  da  etwas 
iiber  den  Strang  schlagt.  Ein  dritter  Spiegelkanon  in  dem  Trienter  Codex 
90  »N'est  ce  bien  pour  esrager*  scheint  nur  fiir  die  Gesangsphrasen 
auf  Spiegelbilder  zu  reflektieren  und  fiir  die  Instrumentalphrasen  sich  mit 
Zweistimmigkeit  zu  begniigen. 

.  Weitere  Anhaltspunkte  fiir  die  friihe  Existenz  von  Gesangen  mit 
obhgater  Instrumentalbegleitung  gibt  die  von  Don  G.  Morphy  1902 
herausgegebene  Sammlung  »Die  Spanischen  Lautenmeister  des  16.  Jahr- 
hunderts*  (Leipzig,  Breitkopf  und  Hartel),  welche  eine  stattliche  Zahl 
von  Tonsatzen  enthalt,  die  nicht  Arrangements  von  mehrstimmigen  a  cap- 
pella-Gesangen  und  auch  nicht  rein  instrumentale  Stiicke,  sondern  ein- 
stimmige  Gesange  (zum  Teil  viel  altere  Romanzen)  mit  einer  den  Gesang 
einleitenden  und  wiederholt  unterbrechenden  Lautenbegleitung  sind  und 
manchmal  an  die  Faktur  der  Dufay-Epoche  erinnern,  vielleicht  aber  so- 
gar  ein  Bild  von  der  Praxis  konserviert  haben,  welche  dem  Aufbliihen 
des  Kunstliedes  in  Florenz  vorausging.  Ich  verweise  auf  die  Nummern 
von  Luiz  Milan  [1536]:  [alte  spanische  Romanzen]  1.  Durandarte,  2.  Con 
pavor  recordo,  3.  Sospirastes  Baldo vinos,  das  span.  Villancico  No.  3b" 
A  quel  caballero;  von  Luiz  da  Narbaez  (1538):  S.  76  >Si  tantos  hal- 
cones;  von  Alonzo  da  Mudarra  (1546):  die  Romanzen  2.  Bd.  S.  106  Dur- 
miendo  iba  und  S.  110  Israel,  die  Sonette  S.  116  Si  por  aiuar  und  118 
Por  dsperos,  die  Villancicos  S.  120  Dime  d  do,  S.  122  Si  me  llaman, 
S.  124  Gentil  caballero,  S.  126  Isabel;  von  Anriquez  de  Valderrabano:  die 
Villancicos  S.  144  O  que  en  la  cumbre,  S.  148  Con  que  la  lavarfe,  S.  152 
Argimina,  S.  157  das  Proverbio  >De  hacer  lo  que  jurfe«,  die  Sonette  S.  158 
Eulalia,  S.  160  A  monte  sale  und  S.  161 A  los  montes,  die  Romanzen  S.  162 
Ya  cavalga  und  S.  163  Los  brazos,  die  Cancion  S.  166  Quien  me  otorgase, 
die  Sonette  S.  169  Corten  espadas,  S.  171  Anchelina,  das  Proverbio 
S.  173  Sea  cuando;  von  Diegos  Pisador  (1552):  die  Romanzen  S.  176 
Quien  hubiese,  S.  179  Paseabase  (auch  I,  74  von  Narbaez),  S.  180  Guarte 
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el  Rey,  S.  181  A  las  armas,  die  Villancicos  S.  182  Si  la  noche,  S.  183 
Y  con  que  la  lavarfc,  S.  184  Quien  tuviese  tal  poder,  S.  186  P&rtense, 
S.  187  Si  te  vas  a  bafiar,  die  Endechas  S.  191  Porque  es  dama;  von 
Miguel  de  Fuenllana  (1554):  die  Romanze  Paseabase  (vgl.  oben),  die 
Villancicos  S.  200  Con  que  la  lavarfc,  S.  204  Vos  me  matastes,  S.  210 
De  los  alamos,  S.  213  No  me  hableis,  S.  219  Puse  mis  amores ;  von  Estevan 
Daza:  die  Villancicos  S.  233  Qagaleja,  S.  237  Gritos  daba  la  morenica, 
S.  239  Serrana,  S.  241  Mira  Juan,  die  Villanescas  S.  246  Adios,  S.  248 
Ay  de  mi. 

Alle  diese  Stiicke  (und  eine  grofie  Zahl  anderer,  die  keine  oder  nur 
geringe  Unterbrechungen  des  Gesanges  aufweisen)  zeigen  durchaus  syl- 
labische  Deklamation  des  Textes  (fast  ohne  alle  Melismen), 
stimmen  also  in  dieser  Hinsicht  durchaus  uberein  mit  meiner  Deutung 
der  italienischen  und  franzosischen  Lieder  des  14. — 15.  Jahrhunderts. 

Valderrabano's  Romanze  »  Ya  cavalga  Calaynos*  sieht  mit  etwas  mehr 
stimmgerechter  Deutung  der  notierten  Griffe  so  aus: 


^3 


iTm 


^^ 


^ 


^ 


-f — •- 


f=7 


±3L 


^p; 


m 


fec^i 


v    I 

feJL 


(Gesang:)    Ya   ca  -  val  -    ga 


m*m 


y±  t  > 


s^ 


-• — p- 


-V — ¥- 


m^^ 


19- 


ca   -    la  -  y  -  nos  _ 


Valderrabano  fordert  die  Gesangsnoten  durch  rote  Ziffern;  dieselben 
sollen  aber  auch  vom  Instrument  mitgespielt  werden  (!).  Da  so  oder  ahn- 
lich  iiberall  markiert  ist;  was  gesungen  werden  soil  und  was  nicht,  so 
gibt  es  bei  diesen  spanischen  Liedern  mit  obligater  Laute  keinen  Streit, 
was  vokal  ist  oder  nicht.  Es  fallt  daher  sehr  schwer  ins  Gewicht,  daB 
nirgends  etwas  von  >sangesfreudigen  Melismen  c  im  Gesangspart  zu  finden 
i&t.  Wo  etwas  passagenartiges  vorkommt,  ist  es  zweifellos  instrumental! 
Sollten  die  Spanier  mit  dieser  Praxis  allein  stehen? 

Sind  diese  mannigfachen  von  mir  beigebrachten  Zeugnisse  fiir  die 
Existenz   instrumentaler   Elemente   in   den  Liedern   des  14.— 15,  Jahr- 
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hunderts  auch  nicht  absolut  zwingend,  so  wird  man  doch  nicht  umhin 
konnen,  sie  gelten  zu  lassen,  wenn  inn  ere  Griinde  fiir  eine  solche 
Deutung  vorhanden  sind.  Zur  auBeren  Begrttndung  kann  zunachst 
noch  herangezogen  werden,  daB  die  als  Chanson  balladtie  bezeichneten 
Tanzlieder  des  14.  Jahrhunderts  fast  ganz  ohne  textlose  Noten  sind, 
wahrend  die  als  Ballade  not£e  bezeichneten  denselben  breiten  Raum  gonnen. 
Das  Wort  *note«  als  Bezeichnung  einer  musikalischen  Form  ist  schon 
Ferd.  Wolf  (Uber  die  Lais,  Sequenzen  und  Leiche  [1841]  S.  3  ff.)  auf- 
gefallen  und  wurde  neuerdings  wieder  von  Joh.  Wolf  (»Die  Musiklehre 
des  Johannes  de  Grocheo*,  Sammelbande  der  IMG.  I,  1,  S.  98)  kom- 
mdntiert.  Offenbar  ist  dasselbe  ein  auf  instrumental  Musik  beziiglicher 
Terminus.  Auch  das  »solemniter  cum  nota«  bei  Baluze  (z.  J.  1367,  vgl. 
Haberl,  Bausteine  III,  24)  stimmt  dazu  bestens  (festliche  Kirchenmusik 
mit  Instrumenten).  Man  wird  deshalb  auch  Sacchetti's  Charakterisierung 
des  Madrigals  des  14.  Jahrhunderts  durch  >con  molte  note*  geradezu  als 
einen  Beweis  fiir  die  Einwickelung  der  schlicht  deklamierten  Gesangs- 
phrasen  in  reich  figurierte  instrumental  Partien  ansehen  miissen  (vgl.  Lud- 
wig's  gegenteilige  Deutung  Sammelbande  der  IMG.  IV,  1). 

Hochst  auffallig  ist  es  doch,  daB  in  den  Kompositionen  der  Florentiner 
Trecentisten  so  haufig  gerade  zu  Anfang  einer  Textzeile  (uber  der 
ersten  Silbe)  endlose  Notenreihen  auftreten,  meist  sogar  unterbrochen 
durch  Pausen,  dann  aber  geschlossen  die  ubrigen  Silben  des  Verses  (meist 
fiinffuBige  Jamben)  streng  syllabisch  folgen  und  nur  die  allerletzte 
Silbe  wieder  durch  endlose  Figuren  hinausgeschoben  ist.  Hier  sind  ein 
paar  Proben: 

Jacopo  da  Bologna,  Wolf  II,  S.  65. 

(instrumentale8  Vorspiel)  3 


F 


Text  bei 
Wolf: 


Uu 


(Gesang)    Un  bei  usw. 


y-^ 


m 


mseBJTM 


(bianca!)  (instru- 


33 


i*=Jtf=3tS: 


■trjy 


-    bei       spar  -  ver         gen  -  til     di       pen  -  na     bian 
mentale8  Zwischenspiel)  "~r* 


•— — •«£c — *^ — ^  W    a'-y  m 


3EEE£ 


3E& 


<J-r-P?fr 


*£ 


ca 


Vo 


usw.  (fortgesetzt  zeilenweise  ebenso}. 


Digitized  by 


Google 


Hugo  Riemann,  Das  Kunstlied  im  14. — 15.  Jahrhundert. 


537 


Derselbe,  Wolf  II,  S.  68  (vgl.  auch  die  zweistimmige  Fassung  S.  67}. 
(Vorapiel.) 


(Text:)    U 

(Gesang:)  U     -     sel  -  let  -  to    usw. 


Efe=E^^i^E^^^^^^F^^^ 


und:  (Nachspiel.) 


sel  -  let  -  to       sel  -  vag  -  gio    per     sta  -   gio  -  ne. 
NB.!!?    (Vorpiel.) 


faisiitMs&ttmzs^^sm 


(Gesang:)  Tutt'  en-fio  -  ran  Fi   -  lip -pot'    e  Mar- 
3 T_^_fr 


'^^ii^7t*y>  §  *  «g^5  §  I  j  j} 


chetti!  (Nachspiel.) 


ti    en-fio -ran     Fi-lippot'e  Mar- 


Ganz  ahnlich  sehen  die  Oberstimmen  aller  Caccias  und  Madrigale 
der  Florentiner  usw.  aus.  Selbst  wenn  es  an  sonstigen  Anhaltspunkten 
fiir  die  Mitwirkung  yon  Ingtrumenten  fehlte,  miiBte  der  Gedanke,  daB 
eine  neue  groBes  Aufsehen  machende  Bliiteperiode  des  Kunstliedes  mit 
solchen  Auswiiehsen  des  Koloraturgesanges  angefangen  hatte,  unge- 
heuerlich  erscheinen,  wahrend  man  bewundemd  vor  einer  zielbewuBt  dispo- 
nierten  Gestaltungsweise  steht,  sobald  man  annimmt,  daB  der  Text  durch- 
weg  ganz  schlicht,  hochstens  mit  den  bekannten  fast  noch  bequemeren 
und  fliissigeren  zweitonigen  Ligaturen  korrekt  betont  deklamiert  wird  und 
alles  ubrige  instrumental  ist. 

Ubrigens  macht  Stainer  (Dufay  S.  16)  darauf  aufmerksam,  daB  schon 
um  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  das  Spielen  von  Motetten  und  Chan- 
sons, ohne  daB  iiberhaupt  gesungen  wird,  vorkommt  (Olivier  de  la  Mar- 
che's  Bericht  iiber  eine  scherzhafte  Musikauffiihrung  durch  Jongleurs  in 
Tierverkleidungen  [Ziegen,  Wolfe]  gelegentlich  der  Hochzeit  Margarethes 
von  York  mit  dem  Herzog  von  Burgund  in  Brugge  1468),  ein  Brauch, 
der  fur  das  16.  Jahrhundert  durch  die  ausdriicklichen  Aussagen  der  Titel 
der  Werke  (»zu  singen  und  auf  allerlei  Instrumenten  zu  gebrauchen«)  langst 
auBer  Zweifel  steht  und  die  Sparliehkeit  einer  eigentlichen  Instrumental- 
literatur  hinliinglich  erklart. 
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Die  Angaben  des  Johannes  deGrocheo  (um  1300,  s.  J.  Wolfs  Aus- 
gabe,  Sammelbande  der  IMG.  L>  1)  uber  die  prominente  BoUe  der  Viella 
(Viola)  als  Begleit-  und  Vortragsinstrument  (die  aber  auch  schon  durch 
Hieronymus  de  Moravia  [um  1260],  bei  Coussemaker,  Script.  I,  152ff., 
verbiirgt  ist),  desgleichen  diejenigen  des  Arnulph  von  St.  Gillen 
(14.  Jahrhundert,  Gerbert,  Script.  Ill,  316)  iiber  das  reiche  Figurenwerk 
der  Instrumente  in  weltlichen  und  lorchlichen  Kompositionen ,  das  weit 
iiber  das  hinausgehe,  was  den  Singsthnmen  moglich  sei,  und  auch  die 
Klagen  des  Adam  von  Fulda  (um  1490,  daselbst  S.  352)  iiber  den  breiten 
EinfluB,  den  die  Instrumentisten  auf  die  Komposition  gewinnen,  so  daB 
wohl  gar  PossenreiBer  und  Jongleurs  die  Komponisten  der  Zukunft  zu 
werden  drohen  —  das  alles  stimmt  nun  bestens  zu  der  Beschaffenheit 
der  nach  Feststellung  der  syllabiscb  komponierten  Teile  mit  Text  sich 
als  instrumental  ergebenden  Partien.  Die  Bemerkung  des  Grocheo  (a.  a. 
O.,  S.  96,  97),  daB  die  Viella  sozusagen  die  Eigenschaften  aller  anderen 
Instrumente  in  sich  vereine  und  daB  ein  guter  Spieler  auf  der  Viella 
jede  Melodie  und  Chanson,  iiberhaupt  alle  musikalischen  Figuren  spielen 
konne  (bonus  autem  artifex  in  viella  omnem  cantum  et  cantilenam  et 
omnem  formam  musical  em  generaliter  introducit),  erklart  zugleich  die  ent- 
schieden  stre icherm&Bige  Faktur  der  instrumentalen  Partien  dieser  Lite- 
ratur.  Eine  selbstandige  Rolle  der  Viella  bei  dem  Vortrage  von  Lie- 
dern  bezeugt  aber  eine  Vergleichung  der  SchluBneumen  der  Antiphonen 
mit  den  Nachspi  elen  (exitus)  des  Cantus  coronatus  (Madrigal?  Rondeau?) 
und  des  Stantipes  (Tanzlied,  Ballade),  fiir  welche  die  Viellatoren  den  Ter- 
minus Modus  gebrauchen  (quemadmodum  in  viella  post  cantum  coro- 
natum  vel  stantipedem  exitus,  quern  modum  viellatores  appellant).  Man 
wird  schwerlich  fehlgehen,  wenn  man  diesen  »Modus«  in  den  stereotypen 
Formeln  der  SchluBbildungen  sucht,  die  bereits  bei  den  Florentiner  Tre- 
centisten  bemerkbar  sind,  bei  den  an  sie  anschlieBenden  franzosischen  bzw. 
spanischen,  niederlandischen,  deutschen  und  englischen  Komponisten  vom 
Ende  des  14.  bis  zum  Ende  des  15.  Jahrhunderts  aber  sich  zu  einer  wirklichen 
Manier  herausgebildet  haben.  Eine  Vergleichung  der  vielen  vorliegenden 
Beispiele  ergibt,  daB  diese  »Modi«  fast  nie  den  Gesangsphrasen  angehoren, 
sondern  vielmehr  den  Zeilenschlussen  angehangt  sind,  z.  B.  bei  Dufay, 
Rondeau  »Pour  l'amour  de  ma  doulce  amie« : 

(Cantus.)  (Modus.) 


fefaBzS 


!7 


I=FtW 


*±*=}. 


S^ 


1 


**t 


•A— + 


■#»■ 


Pour  l'amour  de   ma  doulce  a  -  my  -  e 


(Modus.) 


Ce  ron-de-let  voudray  chan  -  ter! 
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oder  bei  Caron,  Rondeau  »Helas  que  pourra  devenir*: 

(Cantus.)  (Modus.) 


\^^j^t^^Tjrg^^^^^ 


He -las,  que  pour  -ra        de     -     ve  -  nir! 

Die  letzten  Zweifel  an  der  Bichtigkeit  dieser  Deutung  beseitigt  aber 
eine  schon  von  Gerbert  (De  Cantu  II.  222)  zitierte  AuBerung  des  Karcbnals 
Sadoleto  (urn  1500):  »In  cantu  vocum  atque  nervorum  ...  modulos 
neseio  quos  amamus  et  frequentamenta  qnibus  conciditur  misutiii 
cantus  ( ! ! )  usw.  (es  f olgt  eine  treffende  Charakteristik  des  ganzen  Stils,  wie 
ich  an  anderer  S telle  ausfuhren  werde.)  Nun  erst  kann  man  auch  ver- 
stehen,  was  Adam  von  Fulda  (Gerbert,  Script.  III.  342)  mit  dem  Dufay- 
Stil  (formalitas  vulgo  maneries)  im  speziellen  Hinblick  auf  die  Instru- 
mente  und  ihre  >sciolae«  (scidolae  »Fetzen«?  oder  vom  itahenischen  sciorre, 
sciolto?)  meint. 

Es  wird  nicht  notig  sein,  die  Belegbeispiele  zu  vermehren.  Wem 
Wolfs  Geschichte  der  Mensuralnotation,  Stainer's  Dufay,  die  Auswahlea 
aus  den  Trienter  Codices  und  Fr.  As.  Barbieri's  Cancionero  musical  de  los 
siglos  XV  e  XVI  (1890)  zur  Hand  sind7  der  kann  sich  leicht  iiberzeugen, 
daB  es  sich  damit  tatsachlich  um  einen  allgemein  verbreiteten  ausgebildeten 
Stil  handelt.  Weiteren  Kreisen  wird  aber  meine  bei  Breitkopf  und  Hartel 
in  Leipzig  erscheinende  Sammlung  »Hausmusik  aus  alter  Zeit.  In- 
time  Gesange  mitlnstrumentalbegleitung  aus  dem  14. — 15.  Jahr- 
hundert*, Gelegenheit  geben,  sich  zu  iiberzeugen,  daB  vor  dem  Auf- 
kommen  der  Madrigalien  des  16.  Jahrhunderts  durch  200  Jahre  eine 
hochst  respektable  Bliite  des  Kunstliedes  bestanden  hat,  die  wohl  wert 
ist,  noch  heute  studiert  zu  werden,  weshalb  ich  die  Sammlung  in  einer 
direkt  fiir  die  lebendige  Praxis  berechneten  Gestalt  in  Partitur  und 
Stimmen  pubhziere. 

Freilich  werden  wohl  meine  wissenschaftlichen  Kollegen  in  einige  Auf- 
regung  geraten  liber  das  ganzlich  veranderie  Notenbild,  das  sich  durch 
Reduktion  der  Werte  auf  den  vierten,  ja  achten  Teil  (in  einzelnen  Fallen 
sogar  noch  weiter)  ergibt.  Denn  z.  B.  ist  der  obige  Anfang  von  Caron's 
»H£las«  im  Original  in  achtmal  so  langen  Noten  geschrieben: 


-Jt""  ^  "    "'  «r  "       =r                                                                                        ■""  ■ 

TO      g « 0 & <S> 9 sr -J" 

Erstaunlich  ist  die  Mannigfaltigkeit  des  Ausdrucks  der  verschiedenen 
Lieder  je  nach  dem  Inhalte  des  Textes;  ich  muB  deshalb  Ansichten,  wie 
sie  noch  Wooldridge  in  dem  zweiten  Bande  der  Oxford-History  of  music 
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(1905)  auBert,  entgegentreten,  z.  B.  wenn  er  der  Musik  vor  Dufay's  reiferer 
Zeit  alle  verniinftige  Harmoniefuhrung  abspricht  (S.  182)  und  u.  a.  das 
hiibsche  Doppelrondeau  von  Cesaris  >Mon  seul  voloir«  (»Certes  m'amour«j 
kakophon  nennt.  Auch  Haberl  hat  im  AnschluB  an  F^tis  ahnliches  aus- 
gesprochen  (Bausteine  III,  27),  und  selbst  Stainer  stellt  (trotz  seiner  sehr 
fortge8chrittenen  Einsicht  in  das  Wesen  der  SchluBklauseln  und  der 
Musica  ficta)  flir  Binchois  in  dem  allerliebsten  Rondeau*  De  plus  en  plus 
se  renouvelle*  die  Fahigkeit  in  Abrede,  seine  hubsch  erfundene  Melodie 
stilgerecht  zu  harmonisieren.  DaB  solche  Ansichten  groBenteils  auf  all- 
zugroBer  Unsicherheit  beziiglich  des  Transpositionswesens  be- 
ruhen,  wird  meine  Ausgabe  der  Lieder  dartun.  Es  ist  durchaus  irrig, 
anzunehmen,  daB  Accidentalen  nur  in  den  Klauseln  in  Frage  kommen 
oder  wo  sonst  ein  iibermaBiges  Intervall  (mi  contra  fa)  entstiinde.  Im 
Gegenteil  haben  die  Komponisten  sogar  oft  genug  durch  eingezeichnete 
Accidentalen  das  mi  contra  fa  ausdriicklich  gef ordert.  Mit  Becht  betont 
Stainer  (Dufay  S.  43)  das  haufige  Vorkommen  des  groBen  Septimen- 
sprunges,  der  freilich  kein  eigentliches  mi  contra  fa,  sondern  nur  eine  Octav- 
verlegung  des  normalen  fa  —  mi  ist.  Bei  Machault,  der  mit  Accidentalen 
besonders  freigebig  ist,  kommt  das  wirkliche  mi  contra  fa  vor  als 
Tritonus  (Wolf  II,  S.  33,  Z.  2:  d  gis,  S.  38,  Z.  3:  g  cis,  S.  48,  Z.  1: 
g  cis),  als  ubermaBige  Quinte  (S.  45,  Z.  1:  f  cis),  als  verminderte 
Quinte  (S.  36,  Z.  6—7:  gis  d)  und  als  verminderte  Quarte  (S.  57, 
Z.  1:  gis  c).  Die  groBe  Septime  bringt  er  S.  16,  Z.  11:  d  cis,  S.  28, 
Z.  6—7:  d  cis,  S.  29,  Z.  5  und  11:  d  cis,  Z.  11  auch:  c  h,  S.  39,  Z.  8:  c  h. 
Aber  solche  Fiihrungen  sind  auch  den  Florentinern  nicht  fremd ;  ich  finde 
die  groBe  Septime  als  g  fis  bei  Bartolinus  de  Padua  (Wolf  II,  S.  73,  Z.  2 
und  S.  77,  Z.  7),  als  d  cis  bei  Bartolomeus  de  Bononia  (S.  122,  Z.  6), 
den  Tritonus  cis  g  bei  demselben  (S.  124,  Z.  10),  die  UbermaBige  Quinte 
c  gis  bei  Matheus  de  Perusio  (S.  26,  Z.  10)  —  alles  Stellen,  wo  durch 
Accidentalen  das  Intervall  ausdriicklich  gef  ordert  ist!  Baude  Cordier 
und  andere  Franzosen  um  1400  leiten  zu  denselben  Freiheiten  der  Stimm- 
fuhrung  in  der  Dufay-Epoche  iiber.  Tinctoris  (Coussemaker,  Script.  IV, 
146)  verwirft  zwar  streng  das  mi  contra  fa,  kann  aber  nicht  umhin,  sein 
haufiges  Vorkommen  bei  angesehenen  Meistern  seiner  Zeit  zu  konsta- 
tieren.  Ein  anonymes  Bondeau  im  Trienter  Codex  90,  von  dessen 
weltlichem  Text  leider  nur  die  zwei  Worte  »De  madame*  erhalten  sind, 
mag  als  Beispiel  dienen,  wie  es  mit  der  musica  ficta  in  uberaus  zahl- 
reichen  Tonsatzen  dieser  Zeit  steht.  Das  Stuck  beginnt  und  endet  mit 
g  g'  bzw.  G  g  g\  konnte  also  im  7.  Kirchentone  (Mixolydisch)  stehen  oder 
vielmehr  in  0  dur,  so  daB  g  =  ut  zu  setzen  ware,  wenn  nicht  ein  (aber 
nur  der  Oberstimme  vorgezeichnetes)  ^  anzeigte,  daB  der  ganze  Tonsatz 
dem   Cantus  bemollaris   angehort,    in   welchem  vielmehr  f=ut  gesetzt 
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werden  muB.  also  g  =  re  ist  und  nicht  der  7.  sondern  eine  Transposition 
des  1.  Kirehentons  (Dorisch)  vorliegt,  d.  h.  g  dorisch  oder  vielmehr 
g  moll.  Im  Tenor  und  Cantus  ist  zwar  kein  b  vorgezeichnet,  aber  mehrere  im 
nachsten  Verlaufe  vorkommende  b  vor  A,  im  Contra  auch  vor  e  avertieren  auch 
die  Spieler  dieser  Stimmen,  daB  der  Ton  transponiert  ist,  was  sich  iibrigens 
bereits  durch  den  Cantus  herausgestellt  hat,  ehe  Tenor  und  Contra  ihre 
erste  Note  verlassen.  Denn  wenn  g  =  re  ist,  so  ist  das  erste  Motiv 
des  Cantus  g  f e  d  entsprechend  dem  deb  a  des  originalen  Dorisch  als 
la  sol  fa  mi  zu  geben,  d.  h.  mit  es  statt  ey  wie  es  wenige  Noten  weiter 
ausdrucklich  verlangt  ist.     Anstatt: 


^^g^^fe-H-j^ 


1 


SB 


tr&_  Si^tf 


± 


rr 


i 


± 


-&- 


ist  also,  da  auch  %  fiir  f  zwischen  zwei  g  in  der  Nahe  der  Klausel  auf 
g  selbstverstandlich  ist,  vielmehr  gemeint  (wie  die  Ausgabe  der  Denk- 
maler  XI,  1  S.  98  durch  iibergeschriebene  ft  und  ?  bis  auf  die  mit !  mar- 
kierten  richtig  anzeigt) : 


m 


^^ 


ir^rJT 


m 


i* 


m 


^ 


i — r 


te= 


f=wr 


also  als  echtes  rechtes  (/moll.  Die  nachsten  Takte  bringen  mehrmals  b 
und  fis  kurz  nacheinander  :auch  das  ?  vor  k  trotz  der  Vorzeichnung  extra 
beigeschrieben\  einmal  sogar  als  verminderte  Quarte  ^f—Jh  inr  Cantus. 
Die  Denkmaler -Ausgabe  laBt  hier  zunachst  wieder  mehrere  %  vor  f  ver- 
missen,  Takt  10—11  aber  mehrere  £  vor  c,  da  unzweifelhaft  die  Modu- 
lation aus  dem  dorischen  g  i^moll)  in  das  dorische  d  (dmoll)  gemacht 
wird.     Die  Klausel: 


i 


■^"3 *3  5  Jtfr 


X 
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wie  die  Ausgabe  sie  belaBt,  existiert  nicht.   Die  Oberstimme  wiirde  aller- 
dings  so  zu  lesen  sein,  wenn  die  Unterstimmen  etwa  die  folgende  Euhrung 


hatten:  ^~^0^fzJ^f~^  (HalbschluB,  phrygisch).     Dagegen  ist 


em 


wirklicher  HalbschluB  unbedingt  gemeint  Takt  17  fiir  den  Halt  auf  rf, 
wo  im  Contratenor  statt  f  (sogar  zwischen  zwei  g\)  fis  genommen  werden 
muB,  da  fiir  den  SchluB  des  Ritornells  (!)  der  Mollakkord  unmoglich  ist 
(ich  markiere  die  in  der  Denkmaler- Ausgabe  fehlenden  Accidentalen 
wieder  durch  !): 


^^=^Et^lIJl^X^ 


j.j    ^ 


kgfgff^ 
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Tiff     U\(     r^fL^^^Ul^ 
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Ebenso  normal  und  gut  logisch  verlauft  der  zweite  Teil;  Takt  22  ist 
die  Modulation  nach  Dmoll  durch  ein  ?  vor  e  vereitelt  und  tritt  daher 
der  TrugschluB  auf  B  statt  eines  Halbschlusses  iiber  d  und  nicht  wie 
Takt  11  statt  eines  Ganzschlusses  iiber  d  ein.  Auch  hier  fehlen  in  der 
Denkmaler- Ausgabe  wieder  einige  Accidentalen: 


m 


*s 
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fri  j  ^u 
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4- 


3  [>*♦*••  


Wie  hier  nur  durch  einzelne  b  vor  A  und  e  im  Tenor  und  Contra 
angedeutet  ist,  daB  es  sich  nicht  urn  einen  Dur-  sondern  um  einen  Moll- 
satz  mit  der  Finalis  g  handelt,  so  verraten  in  manchen  anderen  Fallen 
einzelne  b  fiir  die  Terz  der  Finalis  (e,  a)  in  Stiicken  mit  SchluB  auf 
c  oder  f  weitere  solche  Transpositionen  (B  =  ut).  Umgekehrt  sind 
nicht  als  Subsemitonien  der  Kadenzen  auftretende  Kreuze  fiir  f  und  c 
Anzeichen  der  Transposition  in  die  Obersekunde  (D  =  ut  und  A  =  ut). 
DaB  solche  stattfanden,  ist  ja  aus  den  Theoretikern  langst  bekannt;  man 
hat  nur  leider  bisher  immer  nicht  recht  gewagt,  die  fiir  die  Wurdigung 
der  Denkmaler  unerlaBlichen  Konsequenzen  aus  solchen  Kenntnissen  zu 
ziehen.  Natiirlich  werden  aber  die  Kompositionen  bis  zur  Unkenntlich- 
keit  entstellt,  wenn  man  solche  Andeutungen  der  Transposition  ubersieht 
und  durchzukommen  sucht,  indem  man  £  und  ?  nur  setzt,  wo  sie  da- 
stehen  oder  zur  Vermeidung  des  mi  contra  fa  notig  scheinen.  Allgemein 
tut  man  gut,  den  Unterschied  zwischen  dem  harmonischen  Empfinden 
des  14.— 15.  Jahrhunderts  und  unserem  heutigen  moglichst  klein  anzu- 
nehmen  —  dann  wird  man  selten  auf  ungereimtes  stoBen.  Einzjelheiten, 
die  heute  stark  frappieren,  bleiben  ja  doch  bestehen,  so  besonders  die 
wenigstens  vor  1400  haufige  Einfiihrung  des  Subsemitoniums  nicht  nur  der 
Finalis,  sondern  zugleich  auch  ihrer  Quinte  in  den  Kadenzen,  die  nicht 
nur  bei  Machault  und  den  Florentinern,  sondern  auch  noch  in  den  alte- 
ren  Trienter  Codices  auftritt,  z.  B.  (XI,  1,  S.  98  aus  Cod.  92  Rondeau 
>De  ceste  joyeuse  advenue*): 

4 


m 


-w 


^m 


Doch  glaube  ich  vertreten  zu  konnen,  daB  diese  spatere  Zeit  sie  nur 
noch  goutiert,  wo  die  tonische  Harmonie  Dursinn  hat,  in  welchem  Falle  der 
Durcharakter  trotz  der  fehlenden  Terz  durch  den  Leitton  zur  Quinte 
deutlich  wird.  Adam  von  Fulda  (Gerbert,  Script.  Ill,  353)  bezeugt  be- 
reits  bestimmt  die  Beliebtheit  der  ubermaBigen  Quarte  im  vorletzten 
Akkorde  der  Klauseln  (actus  tonati).     DaB  aber  Adam  fiir  das  ge- 
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samte  Transpositionswesen  den  Schliissel  gibt  durch  den  Hinweis  auf 
die  Bestimmung  der  Finalis  als  Ut  Fa  (Dur),  Re  Sol  (Moll)  oder  Mi  La 
Phrygisch),  werde  ich  an  anderer  Stelle  ausfiihrlich  nachweisen. 

Der  durch  obige  Fiihrung  entstehende  Akkord  ist  iibrigens  gar  nicht 
so  unverstandlich ,  da  er  den  Leitton  zur  Prim  statt  der  Prim  in  die 
Donrinantharmonie  einstellt  und  zum  durch  Battement  verzierten  reinen 
Dominantakkorde  wird,  wenn  man  ihm  die  schon  durch  Hieronymus  de 
Moravia  als  fiir  die  Penultima  allgemein  gebrauchlich  verburgte  Triller- 
verzierung  gibt;  er  ist  dann  sogar  in  der  Form  ohne  Fehler  nioglich, 
welclie  den  auffallenden  Ton  der  Oberstimme  gibt: 


-tf^ 


In  dieser  Gestalt  habe  ich  ihn  ohne  Scheu  in  dem  dreistimmigen 
kanonischen  Madrigal  »Uselletto«  von  Jacopo  da  Bologna  (Wolf  Nr.  42)  in 
meiner  Bearbeitung  fiir  die  » Blatter  fiir  Haus-  und  Kirchenmusik*  (1905) 
als  audi  heute  geniefibar  wiedergegeben. 

Die  oft  halb  zu  erratende  vom  Komponisten  gemeinte  Transposition 
der  Tone  ist  wie  gesagt  eines  der  Haupthinderungsmittel  des  schnellen 
Erkennens  der  Verniinftigkeit  nicht  nur,  sondern  auch  der  Charakteristik 
der  Harmonie  der  Tonsatze.  Es  gehort  nun  einmal  zu  den  Liebhabereien 
der  Epoche,  den  Kapellsangern ,  die  fast  durchweg  Kollegen  und  Kon- 
kurrenten  der  Komponisten  waren,  Niisse  zu  knacken  zu  geben.  Der 
papstliche  Kapellsanger  Nicolaus  Zachariae  (1420)  macht  sich  das  Ver- 
gniigen,  die  Transposition  des  Tonsatzes  in  die  Obersekunde,  welche  aus 
dem  anscheinenden  Dorisch  ein  Ddur  macht,  durch  die  Anfangsworte 
eines  Scherztextes  zu  verraten,  der  von  allerhand  Mensch  und  Getier 
Kopf ,  Leib  und  Beine  zu  einem  schauerlichen  heidnischen  Opfer  zu  f ordern 
scheint:  »Sumite  caput  de  REmulo*,  d.  h.  nehmt  RE  (=  d)  als  Grund- 
lage  des  Hexachords  (d  =  Ut)\  J.  Wolf  (II,  Nr.  70)  scheint  dem  Texte, 
der  silbenweise  das  Wort  >B,econmendatione«  ordiniert,  keine  weitere  Be- 
deutung  beizulegen,  als  daB  er  etwa  eine  Empfehlung,  einen  Geleitsbrief 
vorstellte.  Jedenfalls  nimmt  er  die  Transposition  mit  2%  nicht  an.  Ich  glaube 
dagegen,  daB  die  dem  Re  weiter  folgenden  Silben  auf  die  in  dem  Stucke 
gehauften  Mensurschwierigkeiten  hindeuten  (C  =  Tempus  imperfectum,  O  == 
Tempus  perfectum,  M  =  Modus  perfectus,  N  =  Modus  imperfectus, 
d=  duodenaria,  o  =  octonaria?).  Jedenfalls  ist  aber  schon  das  Fehlen 
jedes  ?  in  dem  ganzen  Stuck  (!)  und  das  sporadische  Auftreten  von  ft  fiir 
f  und  c  an  sich  Grund  genug,  die  Transposition  ut  =  d  anzunehmen. 
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Auch  der  Text  von  Bart,  da  Bologna's  »Vince  con  lena«  ist  nichts  anderes 
als  ein  Hinweis  auf  die  Mensurschwierigkeiten  des  Stiicks. 

Fur  den  Reichtum  an  Ausdrucksniiancen  dieser  Liederliteratur  will 
ich  wenigstens  einige  Belege  anfuhren.  Zunachst  treten  tonmalerische 
Tendenzen  bei  den  Florentiner  Madrigalisten  oft  auffallig  hervor  und 
zwar  weit  weniger  in  den  Gesangsphrasen,  die  zumeist  nur  schlicht  de- 
klamiert  sind,  als  in  der  Begleitung,  die  Anspruch  hat,  in  ahnlichem 
Sinne  als  illustrierend  aufgefaBt  zu  werden  wie  im  neueren  Kunstliede. 
Das  tiefernste  Madrigal  von  Paolo  da  Firenze  (um  1340)  >Fra  duri 
scogli*  (Wolf,  Sammelbande  der  IMG.  HI,  4),  welches  das  von  Sorge 
gequalte  Herz  einem  steuerlos  von  wilden  Wogen  zwischen  drohenden 
Klippen  hin-  nnd  hergeworfenen  Schiffe  vergleicht,  im  Bitornell  aber  das 
sieghafte  Gottvertrauen  betont,  kann  ohne  Ubertreibung  als  ein  Meister- 
stiick  der  Charakteristik  bezeichnet  werden.  Im  ersten  Teil  heftige  punk- 
tierte  Khythmen,  gewaltsam  emporrollende  und  hart  aufschlagende  oder 
in  der  Spitze  zu  stehen  scheinende  Wogen  und  folgendes  Zuriickrollen, 
zweimal  auch  mit  wirksamer  Verwendung  kiinstlicher  Synkopierung  in 
der  Singstimme  (ich  gebe  die  beiden  Bruchstiicke  mit  einer  von  mir  zu- 
gesetzten  Mittelstimme  wie  in  der  angekiindigten  Sammlung  Nr.  1): 
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Dagegen  im  zweiten  Teile  in  der  Oberstimme  ruhige  Linien  in  gleichen 
Noten  uber  langen  stiitzenden  Tonen  des  Basses,  das  ganze  von  wahr- 
haft  ergreifender  Schlichtheit: 
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Ahnliche  Tonmalereien  findet  man  in  Piero's  Caccia  >Oon  bracch' 
assai«  bei  Ausbruch  des  Gewitters;  in  Ghirardello's  Caccia  »Tosto  che 
l'alba<  bellen  die  Hunde  und  zuletzt  wird  lustiges  Hornergeton  horbar 
(bezeugt  dorch  den  Text).  Hochst  bemerkenswert  ist  in  Egidius  Ve- 
lut's  geistlichem  Liede  >Summe  summi<  (Trient,  Cod.  87)  die  geniale 
Verwendung  der  Hoket-Manier  nach  den  "Worten  »Mundi  faber  et  rector 
.  fabricae*  zur  Erweckung  des  Bildes  der  »Weltschmiede« : 
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Aber  viel  hoher  als  solche  geistreiche  Einfalle  schatze  ich  die  fein  ab- 
gewogenen  Differenzierungen  des  rein  musikalischen  Stimmungsausdruckes 
je  nach  dem  Inhalte  der  Texte.  Schmeichelnde  Galanterie  und  ent- 
ziickende  Grazie  sind  wohl  am  haufigsten  zu  finden,  aber  nicht  selten 
auch  jauchzende  Freude,  kiihner  Wagemut  oder  aber  schmachtendes 
Sehnen,  trostlose  Klage,  wahrhaft  bleierne  Schwere  gedriickter  Stimmung, 
und  wieder  in  anderen  romantische  Schwarmerei  (z.  B.  schon  in  Machault's 
wirklich  schoner  Ballade  »De  toutes  flours  c,  welche  Wooldridge,  der  sie 
von  J.  Wolf  erhielt,  erstmalig  im  zweiten  Bande  der  Oxford  history  publi- 
ziert  hat,  ohne  ihre  Schonheit  zu  erkennen). 

Diese  Literatur  von  vielen  hunderten  kunstreich  gestal- 
teter  Lieder  steht  auf  einerHohe  gelautertenKunstgeschmacks, 
welche  das  spatere  Lied  erst  seit  Schubert  wieder  erreicht  hat; 
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die  Oden  des  17. — 18.  Jahrhundert s  erscheinen  gegen  sie  diirf- 
tig,  trocken  und  farblos. 

Die  Frage  nach  der  Herkunft  dieser  bisher  kaum  beachteten,  jeden- 
falls  auch  nicht  annahernd  nach  Gebiihr  gewiirdigten  Bliiteperiode  des 
begleiteten  Kunstliedes  ist  wohl  nicht  unlosbar,  wenn  auch  wohl  vorlaufig 
noch  manches  wird  Vermutung  bleiben  miissen.  Die  auffallende  Rolle, 
welche  gerade  in  der  ersten  Zeit  ihres  Auftauchens  die  Parforcejagd  und 
und  Reiherbeize  spielen,  weist  ja  unzweifelhaft  auf  hofische  und  ritter- 
liche  Kreise,  so  daB  wohl  die  Tradition  der  Herleitung  des  Madrigals 
samt  der  Caccia  aus  der  Poesie  der  provenzalischen  Troubadours  einen 
haltbaren  Kern  haben  wird.  Aber  freilich  ist  wenig  Aussicht,  daB  wir 
konkrete  Aufschliisse  erhalten  werden,  wie  die  Instrumentalbegleitung 
geartet  war,  welche  die  Jongleurs  den  Troubadourliedern  gaben.  DaB 
diese  in  Florenz  zu  Anfang  des  14.  Jahrhunderts  auftretende  so  sicher 
und  zielbewuBt  disponierte  Instrumentalbegleitung  eine  lange  Vorgeschichte 
hat,  ist  sehr  wahrscheinlich.  Auf  die  spanische  Romanze  mit  Laute  als 
mogliches  Uberbleibsel  einer  alteren  Praxis  habe  ich  oben  hingewiesen. 
Es  ist  aber  nicht  ausgeschlossen,  daB  fiir  die  Vorgeschichte  der  Florentiner 
Ars  nova  das  bislang  von  der  Musikgeschichtsschreibung  stiefmiitterlich 
behandelte  Spanien  ernstlich  in  Betracht  kommt,  dessen  gediegene  Kunst- 
iibung  im  16.  Jahrhundert  auf  den  Gebieten  der  Kirchenmusik  und  der 
Orgel-  und  Lautenmusik  schon  langer  bekannt  ist,  das  aber  auch  schon 
im  15.  Jahrhundert  dieselbe  Bliite  des  von  Instrumenten  begleiteten  welt- 
lichen  Kunstliedes  aufweist  wie  Frankreich,  wie  die  mehr  als  450  drei- 
bis  vierstimmigen  Tonsatze  des  1890  von  der  Madrider  Akademie  durch 
Fr.  As.  Barbieri  herausgegebenen  >Cancionero  musical «  beweisen.  Wer 
weiB,  ob  nicht  am  Ende  gar  mit  der  Laute  der  kunstgemaB  begleitete 
Gesang  aus  Spanien  nach  Italien  gekommen  ist? 

Keinesfalls  ist  die  durch  Martin  Le  Franc's,  Hothby's  und  Tinc- 
toris'  begeisterte  Preisung  der  Verdienste  Dunstaple's  veranlaBte  Annahme 
aufrecht  zu  erhalten,  daB  der  Stil  der  Dufay-Epoche  etwas  fix  und  fertig 
von  England  auf  den  Kontinent  gebrachtes  gewesen  ware.  Was  an  Denk- 
malern  englischer  Liedkompositionen  vor  1400  bis  jetzt  ans  Licht  ge- 
kommen ist  (vgl.  Wooldridge's  Early  English  Harmony  und  Stainer's  Early 
Bodleian  music),  ist  in  keiner  Weise  geeignet,  den  Florentinern  ihre 
Bedeutung  streitig  zu  machen,  wenn  auch  die  Verwandtschaft  des  von 
dem  gleichzeitigen  und  alteren  franzosischen  scharf  unterschiedenen  auf 
Terzen-  und  Sextenparallelen  basierten  Stils  der  Florentiner  mit  der 
zweifellos  weiter  zuriickreichenden  englischen  Diskantiermanier  auffallig 
ist  und  den  Gedanken  an  eine  ihnen  gemeinsame  Wurzel  nahe  legt. 
Da  die  Uberflutung  des  Kontinents  mit  nordfranzosischen  (bretonischen) 
und  englischen  Spielleuten  weit  zuriick  verbiirgt  ist,  so  mag  wohl  die  alte 
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englische  Mebrstimmigkeit  im  Siiden  selbstandig  Wurzel  gefafit  und  zu- 
nachst  in  Italien  in  dem  kunstsinnigen  Toskana  sich  zu  der  veredelten 
Form  entwickelt  haben,  welche  dann  zunachst  nacb  Frankreich,  Spanien 
und  nach  Norden  sich  verbreitete.  Dunstaple's  Bedeutung  aber  wird 
vielleicht  auf  dem  Gebiete  der  Kirchenmusik  zu  suchen  sein,  auf  welche 
er  die  inzwischen  entwickelte  kunstvolle  Verbind\ing  von  Vokal-  und 
Instrumentalmusik  iibertrug.  Doch  ist  das  noch  keineswegs  erwiesen; 
vielmehr  sehen  auch  die  sparlichen  bisher  bekannten  Proben  von  Kirchen- 
musik der  italienischen  Trecentisten  gar  nicht  so  aus,  als  waren  sie  rein 
vokal,  stehen  vielmehr  dem  Madrigal  im  Stil  offenbar  sehr  nahe.  DaB 
Dunstaple  groBes  Aufsehen  gemacht  und  Schule  gebildet  hat,  ist  aber 
andererseits  gewiB.  Vielleicht  stehen  wir  da  vor  einer  ahnlichen  Er- 
scheinung  wie  350  Jahre  spater,  wo  die  Mannheimer  einen  neuen  In- 
strumentalstil  schufen,  dessen  beriihmte  Reprasentanten  ebenso  Haydn, 
Mozart  und  Beethoven  wurden,  wie  Dunstaple,  Binchois  und  Dufay 
diejenigen  des  von  den  Mittelitalienern  und  Franzosen  geschaffenen  Stils. 
Fiir  die  Chansons,  Rondeaux  und  Balladen  usw.  derjenigen  Franzosen, 
welche  auch  Le  Franc  vor  Dunstaple  setzt  (Tapissier,  Cesaris,  Carmen), 
denen  sich  aber  eine  groBe  Zahl  weiterer  durch  den  Codex  von  Chantilly 
als  alter  verburgter  gesellen  (Baude  Cordier,  Simon  de  Haspre),  auch 
fiir  Ciconia,  Grenon  und  Zachariae  und  viele  Anonymi  der  altesten 
Trienter  Codices  kann  von  einer  Beeijaflussung  durch  Dunstaple  (gest.  1453!) 
nicht  die  Rede  sein,  vielmehr  sind  dieselben  zweifellos  auf  dem  Boden  der 
durch  Philippe  de  Vitry  nach  Frankreich  verpflanzten  italienischen  Kunst 
erwachsen.  Schon  der  Terminus  »chacer«  fiir  kanonische  Faktur  (z.  B. 
bei  Baude  Cordier)  weist  mit  Fingern  auf  die  Florentiner  Caccia,  iiber- 
haupt  verflieBen  aber  offenbar  die  italienische  und  franzosische  Kunst  um 
1400  ganz  und  gar  ineinander,  ehe  die  englische  Schule  auf  den  Plan  tritt. 
Schon  Haberl  hat  (Bausteine  I,  78)  gegen  die  iibliche  Aufstellung 
einer  ersten  Epoche  (bis  einschlieBlich  Dufay)  und  einer  zweiten  Epoche 
'seit  Okeghem)  der  »Niederlander*  Protest  erhoben,  weil  beide  zeitlich 
in  einander  laufen.  Die  Landkarte  zeigt  iibrigens  das  ganze  Gebiet,  auf 
welchem  die  Kunst  dieser  Epoche  bliiht,  als  einen  breiten  Streifen,  der 
in  Nord-Frankreich  vom  Kanal  aus  (Picardie)  iiber  Paris,  die  Champagne, 
Burgund  und  Savoyen  nach  Oberitalien  hiniiber  verlauft.  Ein  zweiter 
ahnlicher  Streifen  fiihrt  von  der  Bretagne  iiber  die  Provence  nach 
Oberitalien;  letzterer  ist  wohl  fiir  das  11. — 13.  Jahrhundert  von  ahnlicher 
Bedeutung  gewesen,  wie  jener  fiir  das  14. — 15.  Jahrhundert.  Der  eine 
mag  den  Weg  bedeuten,  den  die  alte  Musikkultur  der  keltischen  Barden 
genommen,  bis  sie  das  italienische  Musikingenium  befruchtete,  der  an- 
dere  den  Riickweg  der  neuen  Kunst  von  Florenz  nach  England.  Erst 
am  Ende  dieses  Riickweges  steht  Dunstaple  mit  seiner  Schule.  DaB  der 
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Nordwesten  Frankreichs,  in  welchem  die  Mischung  der  verschiedenen 
Nationalitaten  am  starksten  ist,  besondere  dauernde  Bedeutung  als  Ge- 
burtsland  einer  groBen  Zahl  beriihmt  gewordener  Meister  erlangte,  ist 
bekannt.  Man  hat  sich  gewohnt,  den  Sammelnamen  »Niederlander  « 
fiir  die  Musikgeschichte  in  einem  sehr  allgemeinen  Sinne  zu  gebrauchen, 
der  eine  Revision  notig  hatte.  Die  Aufdeckung  einer  Epocbe  der  Bliite 
des  Kunstliedes  in  Mittel-  und  Oberitalien  und  einer  an  sie  anschliefien- 
den  in  Frankreich,  Spanien,  England  und  Deutschland  legt  nahe,  eine 
bedeutsame  Anderung  in  der  Periodisierung  der  Musikgeschichte  vorzu- 
nehmen  und  fortan  vielmehr  zu  unterscheiden  die  Epoche  der  Bliite 
des  mit  Instrumenten  begleiteten  Kunstliedes  in  Italien, 
Frankreich  usw.  (Madrigal,  Cao«ia,  Ballade,  Rondeau)  etwa  um 
1300—1500  und  die  Epoche  der  Bliite  der  polyphonen  Kirchen- 
musik  und  des  a  cappella-Stils  1450 — 1600.  Wenn  auch  diese  beiden 
Epochen  in  der  2.  Halfte  des  15.  Jahrhunderts  ineinander  iibergehen,  so 
ist  doch  jedenfalls  bei  dieser  Unterscheidung  nach  Stilprinzipien  viel  ge- 
wonnen  und  vor  allem  einer  Ungerechtigkeit  in  der  Herausstellung  einzel- 
ner  Nationalitaten  vorgebeugt.  Gebe  man  den  Italienern  und  Franzosen, 
was  ihnen  gebiihrt,  und  belasse  den  Niederlandern  nicht  mehr,  als  ihnen 
von  Rechtswegen  zukommt! 

Meine  Sammlung  soil  versuchen,  das  Bild  dieser  neuen  Epoche  von 
1300 — 1500  einigermaBen  klarzustellen ,  so  daB  dieselbe  nicht  eine  pa- 
pierene  bleibt,  sondern  im  BewuBtsein  der  Gebildeten  wieder  lebendig  wird. 
Die  zunachst  fertig  gestellten  zwolf  Hefte  zu  je  acht  Liedern  durch- 
laufen  teils  jedes  die  ganze  Epoche  (Heft  1,  5—7,  9,  11.  12),  indem  sie 
mit  Florentiner  Meistern  beginnen  und  mit  deutschen  enden ;  einige  der- 
selben  8ind  aber  inhaltlich  konzentrierter,  indem  sie  entweder  nur  einem 
Meister  gewidmet  sind  (Heft  2:  acht  Lieder  fiir  zwei  bis  drei  Singstimmen 
mit  Instrumenten  von  Dufay)  oder  einen  besonderen  Charakter  tragen 
(Heft  3 :  acht  kanonische  Gesange  fiir  zwei  Singstimmen  mit  Instrumenten, 
Heft  4:  acht  Marienlieder  mit  Instrumentalbegleitung,  Heft  8:  fiir  zwei 
bis  vier  Singstimmen  mit  Instrumenten,  Heft  10:  fiir  zwei  bis  drei  Sing- 
stimmen mit  Instrumenten).  Die  bis  dahin  vertretenen  Namen  sind:  * 
Paolo  da  Firenze  (ca.  1350i,  Piero  (ca.  1360),  Machault  (f  1372),  Fran- 
cesco Landino  (f  1397),  Baude  Cordier  (ca.  1400),  Bartolomeo  da  Bo- 
logna (ca.  |1400),  Domenico  da  Ferrara  (ca.  1400),  Johannes  Cesaris 
(ca.  1400),  Phil.  Caron  [2  Lieder],  Joh.  Ciconia  (ca.  1400),  Xicolaus 
Zachariae,  Nic.  Grenon,  Bourgeois,  Dunstaple  [2  geistliche  Lieder]  (ca, 
1380—1453;,  Lionel  Power  (ca.  1420),  Randolfo  Romano,  Bartolomeo 
Brolo,  Grossim  2  Lieder],  Adam,  Charite,  Hugo  de  Lantins,  Joh.  Le 
Grant  [4  Lieder],  Gilles  Binchois  [6  Lieder]  (f  1460),  Jo.  Sarto,  Guill. 
Dufay  [18  Lieder]   (f  1474),    Kaynald  Libert,    Jo.  Brasart    r2  Lieder], 
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Egidius  Velut  [2  Lieder],  Jo.  Pyllois,  Jo.  Touront,  C.  de  Merques,  Beding- 
ham  (ca.  1460),  Ant  Busnois,  Heyne  ran  Ghizeghem  [2  Lieder],  Adam 
von  Fulda,  Thomas  Stoltzer  und  Paulas  Hofhaimer,  die  Spanier  Innigo 
Lopez  de  Mendoza  (1396 — 1458),  Johannes  de  Cornago,  Badajoz,  Bod- 
rigo  de  Brihuega,  Gijon,  Moxica,  Enriquez,  Juan  Urrede,  Madrid,  Juan 
dell'  Encina,  Lope  de  Baena,  F.  de  la  Torre,  Mondijar,  sowie  eine  An- 
zahl  Anonymi.  Wenn  da  auch  noch  mancher  gute  Name  fehlt,  so  ist 
doch  das  Bild  schon  in  dieser  Abgrenzung  ein  recht  vielseitiges  und  lehr- 
reiches. 


English  Instrumentalists  at  the  Danish  Court  in  the 
Time  of  Shakespeare. 

By 

V.  C.  Ravn  f . 

(Copenhagen.) 


There  is  certainly  no  scarcity  of  statements  about  instrumental  music 
—  by  which  I  in  this  account  principally  refer  to  the  professional  use  of 
the  instruments,  which  we  now  call  orchestral  instruments  —  in  the  sixteenth 
century.  On  the  contrary  the  history  of  music  has,  especially  in  modern 
times,  brought  to  light  a  number  of  details  concerning  this  subject.  Still 
it  would  surely  be  difficult  to  lay  hold  of  the  proper  substance  of  in- 
strumental music  and  to  explain  its  position  in  all  its  bearings  at  that 
time,  in  artistic  as  well  as  in  social  respects,  without  continually  looking 
back  at  what  preceded  it.  We  must  especially  not  for  a  moment  forget, 
that  instrumental  music  until  a  not  very  distant  period  everywhere  in 
Europe  had  been  an  uncultivated  plant,  as  art  during  the  greater  period 
of  the  middle  ages  only  cultivated  vocal  music,  and  particularly  that  in 
'which  several  voices  were  ingeniously  twined  together.  And  who  was  it 
that  in  the  middle  ages  occupied  themselves  with  instrumental  music? 
Strolling  fiddlers  or  "players",  despised  by  society,  who  at  the  same  time 
were  the  professional  performers  of  popular  songs  and  popular  dances, 
who  acted  plays,  jumped,  tumbled  and  played  juggler's  tricks,  $11  inter- 
mingled and  of  course  all  imperfectly  executed.  It  is  evident,  that 
when  true  art  was  to  be  created  out  of  this  chaotic  state,  the  special 
germs  of  art  must  as  far  as  possible  be  separated  from  one  another  and 
each  made  the  subject  of  a  more  energetic  development  of  the  technical 
parts.    Already  in  the  middle  ages  we  find  traces  of  such  a  separation 
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of  the  instrumental  music  from  the  rest,  as,  upon  the  whole,  better  order 
was  introduced  in  these  matters.  By  this  I  mean  that  the  musicians  in 
many  places  gave  up  their  itinerant  life,  or  at  least  limited  it  to  certain 
parts  of  the  country,  where  they  then  formed  corporations  and  agreed 
upon  laws  for  the  exercise  of  their  musical  profession,  while  they  at  the 
same  time  usually  endeavoured  to  obtain  the  special  patronage  of  some 
prince  or  nobleman  and  the  monopoly  of  exercising  their  profession  within 
the  boundaries  of  his  territory.  Besides  that  the  musicians9  position  in 
society  hereby  became  less  vagrant  than  formerly,  the  increasing  per- 
fection of  the  instruments  and  of  their  treatment,  combined  with  the 
musicians'  greater  endeavours  to  attain  accomplishment  in  the  performance 
of  instrumental  music,  attracted  more  and  more  the  attention  of  art. 
That  which  renders  the  16  th  and  partly  the  15  th  century  so  interesting 
in  this  respect,  is  just  the  circumstance  that  we  there  see  the  original 
merely  popular  instrumental  music,  and  the  hitherto  anything  but  popular 
vocal  artistical  music  join  each  other,  unite  in  the  same  repertory  of 
combined  musical  pieces,  and  form  a  unity,  which  it  again  became  the 
task  of  subsequent  time  to  divide  in  two  branches,  deviating  as  well  from 
each  other  as  from  ancient  music:  modern  instrumental  and  vocal  music. 
There  is  no  reason  to  suppose  that  the  development  in  the  main  has 
varied  in  the  different  countries.  But  on  the  contrary  it  cannot  be 
denied  that  it  seems  to  have  proceeded  with  unequal  rapidity.  In 
Germany  for  instance  instrumental  music  was  already  at  the  beginning 
of  the  16  th  century,  and  probably  even  earlier,  cultivated  with  exclusive 
and  careful  attention.  In  England  on  the  contrary  this  new  art,  as  well 
as  music  upon  the  whole,  was  certainly  in  great  favour  in  this  century, 
especially  during  the  reigns  of  Henry  VIII  and  Queen  Elizabeth,  who  both 
loved  music ;  but  it  was  particularly  foreigners,  Germans,  Dutchmen  and 
Italians,  who  distinguished  themselves  by  performances  of  instrumental 
music.  The  English  preserved  still  towards  the  end  of  the  century  the 
ancient  order  of  things,  and  cultivated  instrumental  music  together  with 
arts  of  juggling,  dance,  and  plays,  and  even  with  a  predilection  for 
the  latter1).  It  is  rather  characteristic  that  when  the  Englishmen's 
musical  accomplishment  is  mentioned  by  contemporary  German  authors 
it  is  always  combined  with  those  different  arts.     Hentzner,  who  visited 


1)  It  is  true  that  "players"  are  mentioned  as  synonymous  with  actors  and  "minstrels", 
as  the  ancient  denomination  for  musicians  in  England;  but  as  "the  players"  at  the  same 
time  were  musicians,  which  will  appear  in  what  follows,  so  the  "minstrels"  seem  still 
in  the  16th  century  to  have  cultivated  other  arts  than  that  of  music;  thus  it  is  proved 
that  they  sometimes  appeared  as  dancers.  At  a  court  festival  in  the  time  of  Henry  VIII 
the  minstrels  performed  a  dance  in  costume,  v.  S.  P.  Collier's:  Annals  of  the  stage. 
London  1831.    I,  p.  62  Ann.  cf  HI  446. 
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England  towards  the  end  of  the  16  th  century,  thus  says  that  the  English 
excel  in  dancing  and  music,  for  they  are  active  and  lively1).  Another 
somewhat  later  author2)  praises  in  particular  their  ability  as  actors 
and  relates  how  some  "English  musicians"  not  many  years  ago  had 
come  to  Germany  and  had  stayed  for  some  time  at  the  courts  of  the 
princes,  where  their  music  and  theatrical  plays  had  had  such  success 
that  they  returned  home  endowed  with  rich  gifts  of  gold  and  silver. 
The  truth  was,  that  while  the  Germans  followed  their  peculiar  disposition 
and  inclination  and  applied  themselves  especially  to  the  development  of 
instrumental  music,  so  that  by  degrees  they  carried  it  into  art,  though 
imperfect  according  to  our  present  ideas;  the  English  early  applied 
themselves  to  dramatic  art  and  joined  to  it  instrumental  music  as  a 
secondary  object.  Shakespeare  was  no  more  than  Beethoven  a  sudden 
phenomenon ;  his  arrival  had  long  been  prepared.  Nor  was  it  accidental 
that  England  should  produce  the  greatest  dramatic  poet,  Germany  the 
greatest  instrumental  composer.  The  theatrical  annals  of  the  English 
people  go  far  back  in  the  middle  ages.  About  the  year  1500  and  even 
earlier,  it  had  already  become  a  very  general  (if  not  a  very  respected) 
profession  in  England  to  play  comedies,  and  in  the  course  of  the  century 
the  number  of  itinerant  actors  increased  so  considerably,  that  the 
government  in  the  year  1572  thought  it  proper  to  ordain  that  strolling 
actors  and  musicians,  who  were  not  engaged  in  the  service  of  a  Baron 
or  a  still  greater  personage,  should  be  punished  as  vagrants3).  Under 
these  circumstances  we  cannot  find  it  strange,  that  English  actors  and 
musicians  sometimes  left  their  native  country  to  seek  their  fortunes  else- 
where; but  that  they  could  not  expect  to  find  it  in  their  quality  of  mu- 
sicians, is  a  consequence  of  what  above  has  been  remarked  of  the  com- 
parative inferiority  which  the  English  players'  instrumental  music  must  be 
supposed  to  have  laboured  under,  when  regarded  as  an  art. 

What  has  been  the  state  of  instrumental  music  in  Denmark  at  the 
same  period  of  time,  cannot  be  said  with  any  certainty  except  as  far 
as  the  court  music  is  concerned.  Yet  the  Swedish  archbishop  Oiaus 
Magnus  tells  us  that  the  instrumentalists  of  any  ability  (peritiores),  by 
which  probably  is  meant  the  true  musical  artists,  everywhere  in  the  North 
were  foreigners,  who  came  here  to  gain  money4).    At  the  Danish  court 


1)  v.  J.  St  rut  t:  The  sports  and  pastimes  of  the  people  of  England,  ed.  by  W.  Hone. 
London  1834  p.  LIE 

2)  Erhard  Cellius  1605  v.  A.  Cohn:    Shakespeare  in   Germany.     London  1865. 
p.  LXXVI.    Note  2. 

3)  v.  J.  P.  Collier,  Annals  of  the  stage.    I  p.  1,  55,  203. 

4)  De  gentibus  septentrionalibus.    Rome  1555.    p.  523.     Eaque  stipendia  merituri 
septentrionales  terras  ingredittntur :  quae  et  larga  suscipiunL 
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it  was,  as  might  be  expected,  especially  Germans,  who  took  service  as 
musicians  in  small  parties  of  four  or  five,  a  number  that  just  sufficed 
for  the  musical  pieces,  which  ordinarily  were  composed  for  four  or  five 
instruments  combined.  But  towards  the  end  of  the  century  we  also  meet 
with  English  musicians  who,  according  to  the  manner  in  which  they  havfc 
been  put  down  in  several  of  the  account-books  of  the  court1),  seem  to 
have  formed  a  small  separate  party  beside  that  of  the  Germans.  The 
first  account  of  them  dates  from  the  year  1579. 

"John  Krafft,  John  Person  and  John  Kirck,  instrumentalists,  were 
engaged  by  his  royal  Majesty  the  18  th  January  79.  They  were  to  have  in 
yearly  wages  thirty  dollars  for  court-dresses  and '  five  dollars  for  board- 
wages"  (E.  E.  1579). 

To  these  was  added  at  St.  John's  day  a  fourth  man  by  the  name  of 
Thomas  Bull  and,  uncertain  at  what  time  but  still  in  the  same  year, 
Mathias  Zoega,  who  completed  the  party.  If  this  Zoega  was,  what 
there  is  every  reason  to  believe,  the  same  who  became  the  founder  of  a 
highly  esteemed  family  in  this  country,  his  fate  must  have  been  as  ro- 
mantic as  it  was  sad.  As  an  Italian  nobleman  he  possessed  an  estate 
not  far  from  Verona,  but  got  into  a  dispute  about  boundaries  with  the 
Duke  and  killed  the  latter  in  a  duel.  He  now  had  to  flee,  and  came 
to  Germany,  where  he  obtained  a  place  as  master  of  languages  and  lute- 
player  at  the  court  of  Luneborg.  His  estate  was  confiscated,  his  wife 
died  of  a  broken  heart,  and  he  himself  was  burnt  "in  effigie"  at  Rome, 
because  he  would  not  accept  of  the  pope's  indulgence.  Later,  about  the 
year  1570 — 80,  he  is  said  to  have  resided  in  Mecklenburg  as  tutor  to 
the  prince's  children,  and  last  at  the  Holstein-Gottorp  court  as  privy- 
valet1).  In  this  country,  to  which  he  thus  probably  must  have  come 
from  Mecklenburg,  he  was  as  above  —  mentioned  "English"  instrumentalist 
and  —  dancer.  I  will  quote  a  passage  of  the  account -books,  which  at 
once  proves  this  and  more  clearly  tban  anything  else  shows  the  division 
of  the  court's  musicians  into  two  parties.  It  is  the  register  of  the  board- 
wages  for  1580,  the  fifth  month,  according  to  which  payment  had  been 
made  to  the  following  "instrumentalists  and  fiddlers*: 

Artus  D  a m  1  e r ,  Valentin S  k e  i n n ,  Andreas  T h i  d e ,  Thomas  S  e f  el d  t  (fiddler), 
Mathias  Zoega  dancer 


John  Krafft 
John  Person 
John  Kirck 
Thomas  Bull 


English  instrumentalists. 


1)  The  expenses  concerning  the  attendants  of  the  court  are  put  down  in  the 
Rentemester  regnskaber  (account-books  of  the  receiver  of  the  revenue)  (R  R)  and  in 
the  adjoined  registers  of  board-wages  and  monthly  wages  (Kp  R).  This  important 
collection  is  found  in  the  royal  archives  department  for  home  affairs. 

2;  v.  Giessing,  Jubellaerere  HE,  1.    p.  406. 
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Zoega's  talents  must  have  been  highly  valued,  for  be  enjoyed  the  com- 
parative high  wages  of  80  dollars  a  year,  besides  6  dollars  a  month  for 
board-wages.  Damler  had  50  dollars  and  likewise  6  dollars  a  month,  the 
Englishmen  each  30  and  5,  the  others  each  20  and  5.  The  so-called 
"English  instrumentalists"  were  thus  upon  the  whole  better  paid  than  the 
Germans. 

However  strange  it  may  seem  that  a  dancer,  and  even  as  we  suppose 
an  Italian  dancer,  was  counted  among  "English  instrumentalists",  this  may 
however  easily  be  explained  by  what  has  been  said  above  of  instrumental 
music  in  England.  Its  condition  upon  the  whole,  and  especially  its  combina- 
tion with  other  arts,  was  something  so'  different  from  what  we  here 
were  accustomed  to  at  that  time,  that  the  appellation  "English  instru- 
mentalists'1 very  well  might  refer  to  that  particular  species  of  musician, 
and  not  exactly  to  musicians  belonging  to  a  certain  nation.  -Otherwise 
there  would  not  have  been  any  particular  reason  to  distinguish  between 
the  English  and  the  other  instrumentalists.  That  the  English,  besides 
dancing  and  playing  also  performed  comedies,  at  least  the  so-called 
"interludes"  (the  Italian  intermezzos),  which  originally  served  to  fill  out 
the  pauses  during  supper,  but  later  also  were  introduced  between  the 
acts  in  greater  plays,  is  something  which  I  suppose,  but  which  I  dare 
not  assert. 

With  the  exception  of  a  few  changes  among  the  persons1)  this  company 
of  "English  instrumentalists"  remained  in  the  service  of  the  court  till 
towards  the  end  of  the  year  1586.  It  may  then,  so  far  as  date  is  con- 
cerned, have  been  these  "Englishmen"  who  1585  "performed  in  the  court- 
yard of  the  town-hall"  at  Elsinore,  and  caused  the  town  an  additional 
expense  of  4  shillings  for  the  building  of  a  wooden  paling  between  Lauritz 
Schriffner's  and  the  town-hall  courtyards  which  the  mob  pulled  down  on 
this  occasion.  This  seems  even  probable,  as  the  king  often  dwelt  with 
his  court  at  the  recently  erected  castle  of  Kronborg,  the  instrumentalists 
ordinarily  accompanying  the  court.  But  on  the  other  hand,  it  may  also 
be  that  "the  Englishmen"  who  are  mentioned  here  belonged  to  the  retinue 
of  some  English  ambassador.  It  seems  that  the  king's  English  "instru- 
mentalists" have  caused  several  more  or  less  serious  troubles.  Thus  already 
in  January  1581  one  found  cause  to  discharge  Mathias  Zoega,  and  there 
must  certainly  have  been  something  very  wrong  going  on:  for  contrary 
to  what  was  customary  in  such  cases  it  is  reported  that: 

"he  was  discharged  and  deprived  of  employment  by  his  royal  Majesty*' 
(R,  R  1681). 

1)  Thus  instead  of  Kir  ok  a  Thomas  Warrin  is  named,  who  either  must  have 
been  very  young  or  very  bad,  for  he  only  received  half  wages  compared  to  the  others. 
Simon  Detre  may  perhaps  also  have  belonged  to  the  English  company. 
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John  Person,  who  after  an  absence  of  some  time  again  entered  the 
service  in  April  1583,  had  1585  to  submit  to  a  deduction  of  his  wages 
because 

"he  had  busied  himself  with  his  own  affairs  longer  than  he  was  allowed 

to"  (Kp  B). 

But  Thomas  Bull  had  however  the  saddest  fate,  for  he  was  on  account 
of  his  misdeeds  "beheaded  at  Kronborg"  the  19th  Aug.  1586  (Kp  R). 
The  others  were  then  soon  after  discharged,  and  the  king  seems  to  have 
had  enough  of  the  "English  instrumentalists",  for  he  engaged  in  their 
place,  from  the  beginning  of  the  following  year,  a  Netherlandish  orchestra 
leader  with  six  assistants  "to  provide  the  chantry  with  music  and  instru- 
ments" (RR  1587)i). 

While  that  company  of  "English  instrumentalists"  with  which  we 
hitherto  have  occupie  dourselves,  has  as  far  as  we  are  aware,  not  earlier 
been  mentioned  in  the  history  of  music  or  theatricals,  there  was  another, 
not  greater  but  certainly  better  company,  which  for  a  time  stayed  at  the 
court  contemporary  with  the  above  mentioned,  and  of  which  both  English 
and  German  authors  had  a  great  deal  to  tell.  Already  Thomas  Hey  wood, 
who  in  the  year  1612  wrote  an  "apology  for  actors",  states  among  other 
things  that  the  King  of  Denmark,  the  father  of  the  then  reigning  prince, 
had  engaged  a  company  of  "English  comedians"  on  the  recommendation 
of  the  Earl  of  Leicester2).  Leicester  was  one  of  the  English  noblemen 
who  used  to  keep  or  to  patronize  a  company  of  stage-players  for  his  own 
pleasure  or  for  that  of  others.  Through  his  influence  with  the  queen  he 
even  in  the  year  1574  obtained  a  royal  patent,  in  consequence  of  which 
his  "servants",  five  in  number,  got  permission  to  perform  comedies,  trage- 
dies, interludes  and  other  stage-plays  everywhere  in  the  realm,  as  well  as 
to  use  all  such  instruments  as  they  were  accustomed  to3).  The  Earl  of 
Leicester's  stage-players  in  virtue  of  this  appeared  soon  here,  soon  there, 
even  in  the  city  of  London  and  at  court,  and  might  certainly  be  counted 
among  the  best  in  England.  Although  we  dare  not  deny  that  Heywood 
may  have  referred  to  the  above  mentioned  "English  instrumentalists",  it 
is  more  likely  that  he  meant  the  other  company,  which  arrived  here  in 
the  summer  1586,  consequently  at  a  time  when  Leicester  was  in  the 
Netherlands  to  second  the  rebellion  against  Philip  II  of  Spain,  so  much 


1)  The  Landgrave  Moritz  of  Hesse  was  scarcely  more  fortunate  with  his  English 
comedians.  After  having  in  the  year  1605  erected  a  costly  theatre  for  them,  he  already 
in  1607  discharged  "the  damned  Englishmen,  tired  and  weary  of  their  dancing  and 
jumping".  E.  Basque"  in  "Muse"  p.  101.  M.  Fiirstenau:  Zur  Gesch.  der  Mus.  und 
des  Theaters  am  Hofe  zu  Dresden,    p.  78.    Note 

2)  v.  Cohn:  Shakespeare  in  Germany .    p.  XXTTT. 

3)  v.  Collier:  Annals  of  Ike  stage,    p.  210-211  Note. 
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the  more  as  in  this  company  was  found  at  least  one  actor  and  dancer 
who  was  proved  to  have  been  until  within  a  short  time  one  of  the  Earl 
of  Leicester's  "servants".  The  only  information  I  have  been  able  to  find 
in  the  accounts  of  the  sojourn  of  this  second  company  in  this  country,  is 
found  not  in  the  chief  account-books,  but  in  the  register  of  monthly 
wages  and  •  board-wages  for  1586  (8th  month,  20th  August  till  the 
18th  September);  from  which  I  conclude,  that  the  company  did  not  have 
any  fixed  appointment  —  the  king  had  besides  already  one  party  of 
Englishmen  in  his  service  —  and  that  its  wages,  with  exception  of  the 
monthly  pay  put  down  in  the  register,  were  paid  from  the  king's  own 
treasury1)  and  not  from  the  public  treasury.  The  passage,  which  satis- 
factorily completes  what  has  been  extracted  from  German  archives  about 
this  company,  runs  thus: 

u "William  Kempe,  instrumentalist,  received  for  two  months'  board-wages 
for  himself  and  for  an  apprentice  by  name  Daniel  Jones,  who  entered  the 
service  the  17  th  June,  and  for  one  month  more  that  was  allowed  him  for 
absence,  altogether  three  months  twelve  dollars  a  month,  amounting  to  .  . 
XXXV  j  dollars. 

These  five  instrumentalists  and  dancers  entered 
the  service  17  th  June,  from  that  time  and 
till  the  end  of  this  the  eighth  month,  which  is 
the  18  th  September  —  3  months  and  3  days, 
each  Yj  dollars  a  month,  amounts  for  each 
to  18 Vj  dollars  3  /0,  is  together  92  Vj  dol. 
16/?  for  which  Thomas  Stiwens  has  given 
his  receipt."  2) 

This  proves  that  both  William  Kemp  and  the  rest  of  the  company,  at 
the  head  of  which  Thomas  Stephens  seems  to  have  been,  have  been 
engaged  the  17  th  June  1586,  but  that  Kemp  and  his  apprentice  have 
departed  again  in  August  or  September,  while  the  other  five  instru- 
mentalists and  dancers  temporarily  remained  in  the  service.  Through 
other  means  it  may  still  further  be  proved,  at  least  with  great  probability, 
that  the  whole  company  came  here  direct  from  London  and  not  from 
Germany  or  the  Netherlands.  For  just  when  it  was  engaged,  a  great 
embassy,  which  King  Frederic  in  the  month  of  April  had  sent  to  the 

1)  "The  King's  own  treasury"  has  certainly  not  rarely  borne  the  expenses  of  the 
festivities  at  court,  but  no  accounts  concerning  them  are  found.  Besides,  the  relation 
between  the  "King's  own  treasury"  and  the  "Public  treasury"  is  rather  doubtful.  The 
receiver  of  the  revenue  had  often  to  pay  down  to  the  King's  treasury,  what  his  Majesty 
for  instance  wanted  to  give  away. 

2)  The  names  have  obviously  been  given  a  more  or  less  Danish  form,  but  may 
however  more  easily  be  recognised  than  in  their  German  shape.  According  to  the 
rather  illegible  signature  of  the  five  instrumentalists  they  were  Thorn.  Stephens, 
George  Bryan,  Thom.  King  and  Rob.  Percy,  which  latter  name  hitherto  has  been 
read  erroneously. 


Thomas  Stiwens 
Jiirgenn  Brtinn 
Thomas  Koning 
Thomas  Pape 
Robert  Percy 
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Queen  of  England,  returned  to  Denmark  on  board  the  ships  Rafael  and 
Michael1).  Upon  the  whole  it  is  very  doubtful,  if  the  chief  persons  of 
the  company,  the  five  so-called  "instrumentalists  and  dancers",  as  Cohn 
has  supposed,  really  had  been  in  the  Netherlands,  shortly  before  they 
arrived  here;  but  I  shall  not  enter  farther  into  this  question,  which  only 
can  possess  interest  to  the  history  of  the  English  theatre.  Of  William 
Kemp,  on  the  contrary,  it  has  been  proved  that  he  at  the  beginning  of 
the  year  stayed  in  the  Netherlands,  and  I  mention  this,  because  the 
passage  which  proves  it  at  the  same  time  informs  us,  that  he  at  that 
time  was  in  the  service  of  the  Earl  of  Leicester.  It  is  found  in  a  letter 
from  Sir  Philip  Sydney,  dated  Utrecht  the  24  th  March  1586,  and  is  to 
the  effect  that  "Will,  my  lord  of  Leicester's  jesting  player"  had  carried 
another  letter  from  Sir  Philip  to  England;  but  this  Will  was  William 
Kemp  2). 

The  jesting  player,  the  fool,  the  clown,  the  low-comic  altogether  was 
in  reality  Kemp's  line,  and  he  attained  in  his  profession  a  celebrity 
equalled  by  few,  tiot  only  in  England,  but  everywhere  that  his  roving 
propensity  took  him.  Which  way  he  went  after  his  short  sojourn  at  the 
Danish  court  is  not  known;  but  some  years  later  we  find  him  in  London 
as  Shakespeare's  colleague  at  the  Blackfriars'  theatre,  and  we  know  that 
he  was  the  first  who  played  Dogberry  in  "Much  ado  about  nothing" 
and  Peter  in  "Romeo  and  Juliet"3).  Also  Thomas  Pope  and  George 
Bryan  came,  as  actors  in  London,  to  be  on  intimate  terms  with  the 
poet,  and  thus  acquired  a  name  in  the  history  of  the  English  theatre 
which  they  hardly  would  have  attained  through  their  own  merits,  although 
Pope,  like  Kemp,  is  said  to  have  been  an  excellent  clown.  That  there 
has  been  some  connection  between  Shakespeare's  "Hamlet"  and  the 
sojourn  of  these  actors  at  Kronborg  seems  after  what  has  been  stated 
a  most  likely  conclusion;  but  what  connection  I  must  leave  to  others  to 
find  out. 

We  have  seen  above  that  William  Kemp  and  his  apprentice  soon 
left  the  company.  Yet  the  five  "instrumentalists  and  tumblers"  who  were 
left  were  not  either  to  remain  here  more  than  a  few  months.  Not  long 
after  their  arrival  King  Frederic  had  had  an  interview  in  Luneborg  with 


1)  This  appears  from  several  notes  in  the  accounts,  and  in  the  reports  of  the 
ambassador  Henry  Bamell  which  are  preserved  in  the  Royal  Archives.  Among 
KamelPs  retinae  the  Royal  Instrumentalists,  as  well  the  Germans  as  the  above 
mentioned  Englishmen,  were  also  found. 

2)  The  Shakespeare  Society's  papers  vol.  I  p.  89 cf.  J.  Bruce' s  search:  Who  was 
Will,  mylord  of  Leicester's  jesting  player?    The  same  p.  94. 

3)  v.  Collier:  Memoirs  of  the  principal  actors  in  the  plays  of  Shakespeare. 
London  1846,  p.  89. 
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several  German  princes,  among  whom  was  also  the  Electoral  Prince  of 
Saxony.  The  King  appeared  on  this  occasion,  as  Besen  informs  us1;, 
with  "a  beautiful  and  brilliant  royal  retinue",  and  had  without  doubt  also 
brought  his  new  English  instrumentalists,  as  was  the  general  custom  at 
such  meetings.  Their  performances  must  have  particularly  pleased  the 
Electoral  Prince;  for  soon  after,  a  correspondence  was  begun  between  him 
and  the  Danish  Bang  concerning  these  Englishmen,  and  it  is  evident, 
that  the  Electoral  Prince  was  very  desirous  to  get  them  into  his  service, 
however  zealously  he  assured  the  contrary.  But  as  the  King  on  his  side 
seems  to  have  been  glad  to  get  rid  of  them  the  sooner  the  better,  there 
was  only  the  difficult}'  left  arising  from  a  want  of  agreement  between 
the  Electoral  Prince  and  the  Englishmen  concerning  the  pecuniary 
conditions.  It  even  seems  as  if  the  company  upon  the  whole  was  un- 
willing to  go  to  Saxony,  nor  was  its  sojourn  there,  when  the  King  had 
succeeded  in  bringing  about  an  agreement,  of  any  long  duration.  On 
the  16  th  of  October  the  Englishmen  arrived  at  Waidenhain  where  the 
Electoral  Prince  then  resided.  The  correspondence  concerning  this  matter 
seems  to  have  begun  in  August;  but  the  oldest  of  the  Electoral  prince's 
letters  has  not  been  preserved.  Three  letters  are  on  the  contrary  found 
(in  the  Royal  privy  archives)  dated  the  1st  September,  the  12  th  Sep- 
tember and  the  19  th  October.    In  the  first  it  is  said  .  .  . 

"Was  dann  die  Engelischen  Instrumentisten  belanget,  weil  sie  nicht 
zuuormogen  gewesen  sich  in  unsere  dienst  bestallung  einzulassen,  ist  es 
una  zwar  umb  ihre  person  so  viel  nicht  zuthun,  (dann  man  sich  solcher 
Leutte  in  andere  wege  wohl  erholen  kan)  alz  das  sich  E.  kon.  W.  unsert- 
halben  hieruntter  so  fleissigk  bemuhet ,  derwegen  es  auch  solcher  fleissigen 
entschuldigung  gegen  unB  gar  nicht  bedarff. 
The  Electoral  prince  returns  thanks  for  the  trouble  and  begs 

"wofern  E.  kon.  W.  sonst  bedacht,  berttrtte  instrumentisten  in  Ihrem 
dienst  zubehaltten,  das  sie  dieselben  beriirten  uhrsachen  halber  nicht  ent- 
urlauben,  noch  Ihr  die  gedancken  machen  wollten,  alz  ob  uns  hieran  zu 
verdriest  geschehe". 

In  the  second  letter  the  Electoral  prince  acknowledged  with  thanks  the 
King's  letter  dated  Kronborg  the  27  th  of  August  and  agrees  to  pay  the 
100  dollars  a  year  that  have  been  demanded  to  each  person,  though  he 
finds  it  rather  dear: 

udas  kostgeld  aber  haben  wir  bedencken  ihnen  reichen  zu  lassen,  sondernn 
wollen  sie  zu  hoffe  speisen  lassen." 

The  third  letter  finally  contains  his  thanks  to  the  King  for  having  sent 
the  instrumentalists,  and  besides  for  his  being  willing  to  spare  them, 
also  for  having  made  an  agreement  with  them  about  a  certain  sum  for 
their  support.     Sml.  Ftirstenau  1.  c.  I.  p.  70. 

1)  Chronicle  of  Frederick  27,  p.  345. 

Digitized  by  VjOOQI.6 


Y.  C.  Bavnf,  English  Instrumentalists  at  the  Danish  Court  etc.  559 

When  we  now  ask,  in  what  the  performances  of  these  "English  instru- 
mentalists" here  at  court  consisted,  certainly  no  direct  evidence  can  be 
brought  forward,  yet  we  may  come  nearer  the  truth  than  we  were  able 
to  in  the  case  of  the  company  that  had  a  fixed  appointment,  partly  by 
concluding  from  Kemp's,  Pope's  and  Bryan's  later  performances,  and 
partly  bf  referring  to  the  commission  which  the  Electoral  Prince  had 
drawn  up  after  the  arrival  of  the  English  instrumentalists  at  his  residence. 
It  runs  thus:  that  Thomas  Konigk  etc.  from  England,  fiddlers  and  in- 
strumentalists, are  to  swear  allegiance  to  the  Electoral  Prince,  stay  at 
court  and  accompany  the  latter  on  journeys  etc.;  "at  our  dinners  and 
whenever  else  their  presence  is  desired,  they  shall  attend  and  play  their 
fiddles  and  other  instruments,  besides  entertain  and  amuse  us  with  their 
tumbling  and  whatever  else  they  may  have  learned  of  art1).  This  refers 
doubtless  to  dramatic  representations  —  Heywood  also  styled  the  com- 
pany "comedians"  —  and  as  the  entertainment  during  dinner  is  placed 
at  the  head,  we  are  hardly  mistaken  when  we  presume  that  the  repertory 
principally  has  consisted  in  the  above-mentioned  interludes,  these  flippant, 
often  half-extemporized  little  pieces,  in  which  especially  the  clown  displayed 
his  wit.  As  to  William  Kemp  in  particular,  it  may  be  taken  for  granted 
that  he  has  appeared  as  grotesque  dancer  in  the  so-called  jigs,  a  kind 
of  comical  ballad  in  which  song,  dance  and  music  alternately  were  per- 
formed. But  he  was  especially  renowned  as  Morris- dancer.  On  an 
English  wood-cut  we  thus  see  him  dance  the  Morris-dance,  dressed  in  a 
silk-brocade  jacket,  with  a  scarf  round  his  waist  and  bells  on  his  legs2]. 

The  more  we  approach  the  end  of  the  16th  century,  the  more  frequent 
the  visits  of  English  actors  on  the  centinent  become;  especially  in  Germany, 
where  the  English  play  found  many  patrons  and  became  a  matter  of 
fashion.  Our  court  seems  however  not  to  have  adopted  this  fashion; 
there  is  at  least  no  trace  of  any  English  company  of  actors  having  been 
appointed  at  the  court  after  King  Frederic's  death3),  and  it  was  in  fact 
only  from  that  time  that  these  companies  of  English  strolling  actors 
became  so  numerous,  that  we  may  believe  them  able  to  perform  greater 
plays.  For  want  of  that  they  amused  themselves  at  court  with  "fencing 
schools",  fashionable  gladiator  combats,  at  which  certainly  life  was  not 


1)  Ftirstenau,  I,  p.  70—71. 

2)  v.  Collier;  Memoirs  etc.  p.  108.  The  Morrisdance  —  according  to  some  the 
same  as  moorish  dance  (moresca),  according  to  others  from  the  Latin  morio,  fool, 
simpleton  —  was  sometimes  performed  by  a  single  person,  sometimes  by  several. 
It  was  doubtless  already  earlier  known  and  executed  in  this  country,  v.  Re  sen's 
Frederic  XT'*  history,  p.  307,  where  the  festivities  on  the  occasion  of  Christian  IV 's 
christening  (1577)  are  mentioned:  "Later  a  remarkable  morrisdance  was  performed''. 

3)  With  perfect  surety  I  only  guarantee  for  the  time  until  the  year  1600. 
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at  stake,  though  sometimes  blood  was  shed.  The  acting  persons  were 
partly  the  King's  halberdiers,  partly  hired  fencing-masters,  generally 
foreigners.  Thus  one  "Baltzer  von  Stettinn",  fencing-master,  who  had 
kept  a  fencing  school  in  the  castle  of  Copenhagen  on  the  day  of 
Annunciation  1591  "received  a  gift  of  10  dollars"  on  account  of  his  poor 
condition,  and  for  his  long  journey  and  travelling  expenses  from  Germany 
into  this  country"  (R  R).  Almost  on  all  festive  occasions,  and  frequently 
also  without  any  special  cause,  fencing  schools  were  held;  which  leads  us 
to  think,  that  the  regency  considered  it  a  very  useful  means  of  education 
for  the  young  prince.  As  a  change,  the  jugglers  made  their  appearance 
together  with  the  combatants.  On  the  26  th  of  May  1594  the  court- 
marshal  Tage  Krabbe  gave  a  receipt  for  27  ancient  dollars,  which  he 
had  received  from  the  public  treasury,  the  17  dollars  for  his  R.  M's. 

"halberdiers  and  fencing  masters  ....  who  kept  a  fencing  school  for  his 
Majesty  here  in  the  castle  of  Copenhagen  on  the  Sunday  of  the  holy  Trinity 
in  the  present  year  1594,  and  the  X  dollars  of  which  his  R.  Majesty  most 
graciously  bestowed  on  some  jugglers,  who  on  the  same  day  displayed  their 
tricks  before  his  Majesty  in  this  castle49  (R.  R.  Bil.). 

At  other  times  it  was  gymnastical  feats,  which  served  to  entertain  the 
royal  family.    In  the  year  1593  the  King  thus  bestowed  on 

"some  tumblers,  who  executed  their  feats  before  his  Majesty  in  the  castle 
of  Copenhagen  on  Sunday  the  29th  of  June"  ...  16  dollars  (R.  R.). 

These  people,  fencing-masters,  jugglers  and  tumblers,  were  not  in  the 
service  of  the  court;  they  only  appeared  occasionally,  and  were  probably 
strolling  "artists".  Yet  it  is  not  impossible  that  also  itinerant  English 
instrumentalists  or  actors  may  have  frequented  the  court  at  this  time, 
although  nothing  is  found  concerning  it  in  the  account  books  —  for  as 
above-mentioned  it  was  not  always  the  public  treasury,  which  bore  the  ex- 
penses of  the  court-pleasures  —  more  cannot  with  certainty  be  asserted. 

Only  once  during  the  King's  minority,  are  actors  mentioned  in  such 
a  manner  that  they  possibly  may  have  been  Englishmen,  namely  in  1592. 
"The  21st  May,  I  (that  is:  the  receiver  of  the  revenue)  have  had  trans- 
ferred to  my  gracious  master's  the  King's  own  treasury  here  in  the 
castle  of  Copenhagen  XXX  dollars,  which  his  majesty  bestowed  on  those 
persons,  who  the  same  day,  which  was  Trinity  Sunday,  acted  before  his 
majesty  here  in  the  castle,  in  accordance  with  the  enclosed  note  from 
Master  Hans  Mickelsen  the  King's  tutor".  (R.  R).  However,  whether 
these  acting  persons  were  strolling  actors  or  perhaps  schoolboys  or 
students  I  shall  not  venture  to  decide.  The  court,  whose  taste,  as  we 
recently  have  seen,  was  not  very  fastidious,  found  at  that  time  pleasure 
in  representations  executed  by  amateurs.  But  certainly  only  in  daily  life. 
It  must  be  granted,  that  when  the  printed  accounts  of  the  brilliant  fes- 
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tivities  at  the  coronation  in  the  year  1596  inform  us  how  the  foreign 
gentlemen,  many  of  whom  undoubtedly  already  were  rather  spoilt,  amused 
themselves,  "some  with  shooting,  some  with  looking  at  the  performance 
of  plays,  some  with  the  fencing-school  held  by  his  Majesty's  halberdiers", 
it  is  not  probable  that  this  account  should  allude  to  comedies  played  by 
the  "learned  gentlemen  with  their  disciples"  or  such  like,  as  a  score  of 
years  earlier.  Fortunately  we  need  not  have  recourse  to  conjectures 
concerning  whom  it  might  be,  that  performed  these,  comedies,  as  the 
following  extract  from  the  accounts  of  the  year  1597  shows: 

"The  20  th  of  May  there  was  paid  to  Michell  Steen,  citizen  of  Copen- 
hagen for  the  supply  of  wine,  food  and  beer,  besides  whatever  other  expenses 
his  house  has  incurred  through  the  entertainment  of  his  Grace  the  Duke 
Henrich  Juliuszis  of  Brunschwig  and  Luneborg's  actors  and  tumblers,  altogether 
18  persons,  who  had  been  sent  into  this  kingdom  by  the  Duke  last  year  1596 
towards  the  coronation  of  his  Royal  Majesty,  and  had  been  entertained  in 
his  house  during  XXV  iij  days,  according  to  the  enclosed  receipt"  .  .  .  242  */2  dr. 

Here  we  thus  again  have  to  do  with  English  actors;  for  there  can  be 
no  doubt  about  the  18  actors  and  tumblers  being  Englishmen.  The 
Duke  Henrich  Julius  was  a  passionate  admirer  of  the  English  play,  and 
has  left  a  fine  proof  of  it  in  a  series  of  plays,  which  he  himself  wrote 
after  English  pattern.  His  company  of  actors  was,  as  we  see,  very 
numerous  for  that  time,  and  undoubtedly  did  credit  to  its  master. 
The  Duke  was  prevented  from  personally  attending  the  coronation  as  the 
Duchess,  Christian  IVs  sister,  just  happened  to  be  in  an  interesting  state. 
The  Duke's  actors  can  hardly  have  failed  to  have  performed  some  of  his 
plays  here  at  court;  but  otherwise  it  was  usual  that  the  English  actors 
performed  English  plays  in  their  native  tongue,  solely  with  the  exception 
of  the  clown's  more  or  less  extemporized  part.  As  a  proof  of  this,  Cohn  men- 
tions in  his  above-named  work  "Shakespeare  in  Germany"  (p.  CXXX IV- V) 
a  passage  of  Rochel's:  The  Chronicle  of  the  City  of  Munster,  which  I 
copy  at  some  length,  as  it  also  has  interest  in  other  respects. 

uDen  26.  Novembris  (1599)  sindt  alhir  angekommen  elven  Engellender, 
so  alle  junge  und  rasche  Gesellen  waren,  ausgenommen  einer,  so  tzemlichen 
althers  war,  der  alle  dinge  regerede.  Dieselben  agerden  vif  Tage  uf  den 
radthuse  achter-einandem  vif  verscheiden  comedien  in  ihrer  engelscher  Sprache. 
Sie  hetten  bi  sich  vielle  verschieden  intstrumente,  dar  sie  uf  speleten,  als 
luter  zitheren,  fiolen,  pipen,  und  dergelichen;  sie  danzeden  vielle  neuwe  und 
frommede  dentze  (so  hier  zu  lande  nicht  gepruechlich)  in  anfang  und  Ende  der 
comedien.  Sie  hetten  bei  sich  einen  schalkes  naren,  so  in  duescher  sprache  vielle 
botze  und  geckerie  machede  under  den  ageren,  wann  sie  einen  neuen  actum  N 
wollten  anfangen  und  sich  umbkledden,  darmit  ihr  das  volck  lachent  machede.'7 

We  now  stand  at  the  end  of  the  century,  and  still  find  constantly  in 
England  the  same  union  of  instrumentalist  and  actor  in  one  person. 
The  actor  was  not  even  contented  with  a  single  instrument. 
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"We  know  that  Phillippes  and  other  actors  of  eminence  played  upon 
different  instruments." 

This  artist,  who  died  at  the  beginning  of  the  17th  century  bequeathed 
to  one  of  his  apprentices  his  bass-viol,  to  another  his  cithern,  bandor 
and  lute,  which  various  instruments  he  thus  probably  was  able  to 
treat  himself.  As  I  already  observed  in  the  beginning  of  this  account, 
such  a  variety  of  instruments  could  not  possibly  contribute  to  render  the 
performers  more  perfect  in  execution,  especially  as  the  acting  of  plays 
was  principally  cultivated.  The  few  accounts  which  Collier  and  others 
have  given  of  the  quality  of  the  musical  performances  of  the  English 
actors  likewise  confirm  the  conclusion  to  which  common  reasoning  has 
led  us,  that  the  music  which  was  employed  in  and  together  with  the 
ancient  English  play  had  a  decidedly  popular  stamp.  It  was  the  popular 
song  and  the  popular  dance  which  reigned  here,  with  their  fresh  ingenuity, 
but  undeveloped  technique.  The  frequent  use  that  Shakespeare  made  of 
the  popular  song  has,  as  easily  will  be  seen,  an  intimate  and  natural  con* 
nection  with  this.  For  the  songs  in  the  interludes  favourite  popular  tunes 
were  generally  adopted;  when  several  persons  participated  in  the  song, 
each  only  executed  his  part  verse  after  verse:  no  combined  songs,  no 
elaborate  composition.  Great  predilection  was  entertained  for  the  tune 
"Roland's  song".  If  instead  of  smaller  comedies  music  only  was  performed 
between  the  acts,  it  was  likewise  purely  popular  music.  In  an  English 
play,  printed  about  1584,  Galliarde  and  Allemande,  two  favourite  popular 
dances  are  for  instance  among  others  named  as  music  suitable  for  the 
interval  between  the  acts.  The  accompaniment  of  the  dances  on  the 
stage  was  very  simple.  Thus  the  whole  orchestra  of  the  morris-dancer 
consisted  of  a  fife  and  a  drum,  both  of  which  frequently  were  played 
by  the  same  person. 

In  like  manner  as  the  English  play,  in  being  introduced  into  Germany, 
had  great  influence  on  the  development  of  the  German  comedy,  so  we 
are  led  to  presume  that  on  the  other  hand  the  German  more  developed 
instrumental  music  has  influenced  the  English.  And  we  find  in  reality 
also  that  the  music  in  the  English  interludes  in  the  beginning  of  the 
17  th  century  had  undergone  an  essential  change,  and  had  become  more 
accomplished.  Even  the  choice  of  instruments  seems  to  me  to  indicate  a 
special  German  influence1). 

The  "English  instrumentalists",  who  visited  the  Danish  court,  certainly 
belonged  to  the  earlier,  peculiarly  English  kind,  but  their  sojourn  here 
was  too  short  to  have  had  any  lasting  influence  on  the  taste.  However 
the  German  or  German-Netherlandish  school  did  not  obtain  supremacy 


1)  v.  Collier:  Amtak  III  449. 
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here  at  court,  when  the  Englishmen  had  played  their  part  to  an  end. 
The  increasing  celebrity,  which  the  Italians  attained  also  for  instrumental 
music,  had  reached  the  North,  and  Italy  was  at  the  time  of  Christian  IV 
regarded  as  the  only  true  home  of  art.  Thither  the  young  king,  whose 
remarkably  comprehensive  interests  also  highly  benefited  musical  art,  sent 
his  singers  and  musicians,  when  they  were  to  attain  superior  accomplish- 
ment *],  and  we  have  undoubtedly  good  reason  to  point  out  the  first  period 
of  his  reign  as  one  of  the  happiest  periods  of  our  ancient  music. 


The  Authorship  of  the  Anthem  "Lord  for  Thy  tender 

Mercy's  Sake", 

By 

Godfrey  E.  P.  Arkwright. 

(Newbury.) 

It  is  a  curious  fact  that,  of  the  few  English  compositions  of  the 
16th  century  which  are  still  known  &  sung,  the  best  known  and  oftenest 
sung  should  have  come  down  to  us  without  their  authors'  names,  and 
should  be  assigned  on  quite  insufficient  grounds  to  composers  who  (so 
far  as  we  know)  had  nothing  at  all  to  do  with  them.  These  are  "Rejoice 
in  the  Lord"  assigned  (for  no  reason)  to  Redford:  "In  going  to  my 
naked  bed",  assigned  (for  no  reason  worth  speaking  of)  to  Richard 
Edwardes:  and  (best  known  of  all)  "Lord  for  Thy  tender  mercy's  sake" 
to  which  the  name  of  Richard  F arrant  is  now  always  given.  It  is  not 
intended  here  to  discuss  the  question  of  the  authorship  of  the  two  former 
compositions,  though  that  is  not  so  remote  from  the  question  of  the 
authorship  of  "Lord  for  thy  tender  mercy's  sake"  as  might  appear  at 
first  sight.  It  is  proposed  here  to  trace  the  history  of  the  last-named 
Anthem,  in  the  hope  that  other  investigators  may  be  able  to  produce 
fresh  evidence  on  the  subject. 

Before  proceeding  further  however  it  will  be  well  to  glance  for  a 
moment  at  the  music  (see  Appendix),  in  order  to  draw  attention  to  the 

1)  In  Aug.  1599  one  hundred  and  fifteen  dollars  "were  remitted  to  instrumentalists 
and  singers,  whom  his  Majesty  had  instructed  at  Venice  in  Italy,  for  their  support 
and  other  necessary  expenses".  It  was  besides  accompanied  by  a  gold  chain  with 
the  king's  portrait  to  the  value  of  600  dollars,  which  the  king  bestowed  on  uthe  leader 
of  the  orchestra  in  Venice,  who  instructs  the  above-mentioned  instrumentalists  and 
singers".    (R.  It.)    This  leader  was  probably  Giovanni  Gabriel i. 
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fact  that  in  the  version  now  before  us,  it  belongs  unmistakeably  to  the 
school  of  Dr.  Tye.  This  point  will  be  discussed  in  detail  later  on,  but 
if  we  note  the  fact  now  it  will  avoid  ambiguity  on  the  one  hand,  and 
needless  repetition  on  the  other,  while  we  consider  the  claims  of  the 
different  writers  to  whom  the  Anthem  has  been  attributed. 

The  first  extant  appearance  of  the  words  of  the  Anthem  (with  cer- 
tain verbal  differences)  occurs  in  a  book  of  prayers  or  private  devotions 
called  "Christian  Praiers  and  Holy  Meditations",  edited  or  compiled  by 
Henry  Bull,  a  Fellow  of  Magdalen  College,  Oxford,  of  whom  a  notice 
will  be  found  in  the  Diet,  of  Nat.  Biography.  The  first  edition  of  this 
work  seems  to  be  that  of  1568:  the  copy  in  the  Bodleian  Library  has 
no  title-page,  but  the  date  is  ascertained  from  the  last  page,  which  bears 
this  statement;  "Imprinted  at  London  by  Thomas  East  for  Henry  Midd- 
leton:  and  are  to  be  sold  in  Iuy  Lane  at  the  signe  of  the  black  Horse. 
Anno  Domini  1568".  One  section  of  the  book  (p.  286)  is  taken  up  with 
a  series  of  "Prayers  commonly  called  Lydley's  prayers,  with  certaine 
godly  additions",  and  among  these,  forming  part  of  "A  Prayer  for  re- 
misson  of  sinnes  and  for  the  leading  of  a  godly  lyfe"  (p.  303),  are  found 
the  words  of  our  Anthem. 

The  Editor  of  the  Parker  Society's  edition  of  Bull's  Christian  Prayers, 
(Cambridge,  1842)  identifies  "Lydley's  Prayers"  with  "Ludlowe's  Prayers", 
which  were  licensed  for  printing  in  1565 — 66.  The  entry  in  the  Stationers' 
Company's  Registers  for  the  year  July  1565  to  July  1566  is  as  follows, 
(from  Arber's  Transcripts). 

"W.  Powell.     Heceued  of  Wylliam  powell  for 
his  lycense  for  prynting  of  a  boke 
intituled  Ludlowes  pra[y]ers.     iiijd." 

This  takes  us  back  three  years  earlier  than  the  date  of  Bull's  book; 
and  it  may  not  unreasonably  be  assumed  that  these  prayers  were  known 
even  before  that  date;  for  from  the  fact  that  Bull  describes  them  in 
1568  as  being  "commonly  called'*  Lydley's  prayers,  it  may  be  inferred 
that  they  then  commanded  a  wide  circulation.  On  the  other  hand,  the 
fact  that  Bull  omitted  them  from  the  1570  edition  of  his  "Christian 
Prayers"  may  perhaps  be  taken  to  show  that  their  popularity  was  then 
declining.  This  is  a  point  upon  which  the  bibliographers  of  early  devotional 
literature  might  give  us  fresh  information:  but  from  the  facts  before  us  we 
may  be  allowed  to  argue  that  Lydley's  prayers  enjoyed  their  greatest 
popularity  from  a  few  years  before  1565  to  about  1570.  If  this  is  admit- 
ted, it  is  most  likely  that  our  Anthem  would  date  from  about  the  same 
period ;  for  it  is  not  reasonable  to  suppose  that  a  composer  would  choose 
his  words  from  an  entirely  obsolete  book  of  family  prayers.  The  evidence 
of  the  words  therefore  would  incline  us  to  accept  the  ascription  of  the 
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music  to  a  composer  of  this  period  (c.  1565—1570),  if  on  other  grounds 
such  an  ascription  seemed  to  be  plausible. 

The  composer  of  the  Anthem  made  some  verbal  alterations  when  he 
set  the  passage  from  Lydley's  Prayers.  These  demand  a  moment's  con- 
sideration because  a  theory  has  been  propounded,  which  seems  to  have 
been  favourably  considered  by  some  antiquaries,  that  the  words  may 
have  been  altered  uto  suit  the  melody",  which  it  is  suggested  may  have 
been  written  for  Latin  words.  (Notes  and  Queries,  3rd  Series,  11,125: 
HI, 273:  &  m, 417)i)." 

Lydley's  words  are  as  follows:  — 

"For  thy  tender  mercy  sake,  laye  not 
my  shines  to  my  charge,  but  forgiue 
that  is  past,  &  giue  mee  grace  to  amend 
my  lyfe,  to  decline  from  sinne,  and  in- 
cline to  vertue,  that  I  may  walk  with 
an  upright  harte,  a  cleane  conscience,  & 
single  eye  before  thee,  this  day  or  night 
and  euermore." 

The  composer  or  the  adapter  of  the  words,  has  inserted  the  vocative 
"Lord"  from  a  previous  paragraph;  he  has  given  a  congregational  in- 
stead of  a  personal  application  to  the  whole  prayer2)  by  changing  "P 
and  "my"  into  "we"  and  "our":  he  has  altered  "an  upright  heart"  to 
the  more  familiar  "perfect  heart"  from  Ps.  CI,  3:  he  inserts  "sinful" 
before  "lives";  and  omits  "a  cleane  conscience  and  single  eye",  no  doubt 
for  the  sake  of  avoiding  the  "single  eye",  which  any  composer  would 
reject.  He  also  changes  the  alternative  "this  day  or  night*',  into  the 
more  useful  "now",  which  could  be  sung  equally  well  at  morning  or  at 
evening  Service.  These  alterations  seem  to  be  merely  reasonable  and 
convenient,  and  certainly  cannot  form  the  basis  of  any  theories. 

Before  we  quit  the  subject  of  Lydley's  prayers,  it  remains  to  add 
the  fact  (and  it  is  the  only  fact  .which  can  be  taken  to  give  any  support 
to  the  association  of  Farrant's  name  with  this  Anthem)  that  the  words 
of  Farrant's  Anthem  "Hide  not  thou  thy  face"  seem  also  in  part  to 
be  found  in  the  same  prayer  among  Lydley's  Prayers.    The  words  are:  — 

"Hyde  not  thou  thy  face  from  me,  nor  cast  not  of  thy  seruaunt  in 
thy  displeasure". 


1)  This  theory  is  also  intended  to  account  for  a  certain  awkwardness  in  fitting 
the  words  to  the  music,  which  will  be  explained  later  on.  The  last  two  references 
are  due  to  communications  from  E.  F.  Rimbault  and  W.  H.  Husk. 

2)  This  is  in  accordance  with  the  practice  of  the  time:  e.g.  in  Day's  "Certain 
Notes",  1660,  we  find  "Praise  the  Lord  0  our  souls,  &  all  that  is  within  us",  &c. 
and  other  examples  might  be  added. 

s.  d.  IMG.  VII.  37 
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"For  thy  mercies  sake  deliuer  me  from  all  my  sinnes,  &  make  me  not 
a  scorne  unto  the  folishe". 

But  here  there  are  more  than  verbal  differences  in  the  two  versions: 
Farrant  inserts  a  section  not  to  be  found  in  Lydley  at  all,  ufor  we  con- 
fess our  sins  unto  thee,  and  hide  not  our  unrighteousness",  while  he 
omits  the  final  sentence  u&  make  me  not  a  scorne  unto  the  folishe9'.  It 
seems  therefore  more  likely  that  the  words  of  this  Anthem  came  from 
some  other  compilation1].  But  even  if  it  were  certain  that  they  were 
adapted  from  Lydley,  that  would  be  no  evidence  that  Farrant  set  all 
the  Anthems  of  which  the  words  were  taken  from  "Lydley's  Prayers", 
which  may  have  provided  dozens  of  composers  with  words  at  the  time 
when  they  were  in  fashion.  It  is  quite  likely  that  Aldrich,  or  whoever 
the  antiquary  was  who  first  associated  Farrant's  name  with  "Lord  for 
Thy  tender  mercy's  sake",  had  found  the  passages  in  Lydley,  and  in- 
ferred that  the  composer  who  set  the  one  passage  set  the  other  also. 

There  is  no  16th  century  copy  of  the  music  of  our  Anthem.  The  earliest 
known  copies  are  two  organ  scores,  one  of  which  is  in  the  Library  of 
Christ  Church,  Oxford;  the  other  in  that  of  Ely  Cathedral.  These  are 
short  scores,  without  words,  giving  the  Treble  and  the  Bass  parts,  with 
the  principal  entries  of  the  voices  in  the  inner  parts.  In  neither  M.  S. 
is  the  composer's  name  given.  The  Ely  copy  is  supposed  to  be  in  the 
handwriting  of  John  Amner,  Organist  of  Ely  Cathedral  from  1610  to 
1641;  and  the  Christ  Church  copy  is  of  about  the  same  date;  certainly 
not  earlier.  These  two  Organ  scores  differ  from  one  another  in  no  im- 
portant respect,  except  that  the  Ely  MS.  contains  the  beautiful  little 
Amen  which  is  always  omitted  from  modern  editions.  No  doubt  there 
were  once  corresponding  sets  of  part-books,  containing  the  voice  parts, 
but  these  have  now  disappeared. 

The  first  printed  mention  of  the  Prayer  as  an  Anthem  is  to  be 
found  in  James  Clifford's  "Divine  Services",  2nd  Edition2),  1664,  (An- 
them OCX,  p.  222).  Clifford  only  prints  the  words,  which  here  appear 
in  the  modern  form,  but  he  gives  the  name  of  the  composer  to  whose 
setting  they  were  to  be  sung,  Thomas  Tallis.     There  can  be  no  doubt 


1)  Farrant's  "Call  to  remembrance"  is  taken  verbatim  from  Psalm  XXV,  6  &  6. 
Curiously  enough  Lydley  has  a  version  of  these  words  also  (but  not  at  all  verbatim) 
in  the  same  prayer.  Lydley's  Prayers  like  other  compilations  of  the  sort  are  chiefly 
made  up  of  phrases  from  the  Psalms  &  other  parts  of  the  Bible  and  Prayer-book. 
I  am  assuming  now  that  Barnard's  ascription  of  these  two  Anthems  to  Farrant  is  to 
be  accepted.    Barnard  however  is  not  always  to  be  depended  upon. 

2)  It  is  not  in  the  1st.  Edition  of  Clifford,  1663.  It  is  found  without  name  in  a 
MS.  collection  of  Anthem-words  of  Charles  ITs  reign  (B.  M.  Harley,  4142)  which 
generally  gives  composers'  names. 
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that  the  music  which  Clifford  ascribed  to  Tallis  was  the  same  as  that 
which  is  now  known  as  Farrant's.  There  exists  no  other  old  setting  of 
these  words,  while  the  so-called  Farrant  setting  was  at  that  date  known 
in  places  so  far  apart  as  Ely  and  Oxford.  If  this  is  so,  Clifford's 
ascription  of  the  music  to  Tallis  is  interesting:  for  it  proves  that  in  his 
opinion  it  was  a  composition  of  the  16th  century:  and  on  a  point  of 
this  kind  he  may  be  regarded  as  an  authority,  for  as  Minor  Canon  of 
St.  Paul's  he  must  have  been  familiar  with  the  differences  in  style  of 
the  music  of  various  periods.  The  difficulty  which  prevents  our  accept- 
ing his  ascription,  which  would  otherwise  demand  very  careful  considera- 
tion, is  that  the  music  does  not  in  the  least  resemble  the  work  of  Tallis. 
This  is  an  insuperable  difficulty,  unless  we  are  prepared  to  maintain 
that  Tallis  on  this  occasion  deliberately  laid  aside  his  own  fine  style 
and  worked  in  the  very  characteristic  manner  of  some  one  else,  namely 
Dr.  Tye,  producing  as  the  result  one  of  the  masterpieces  of  the  period: 
a  theory  which  is  hardly  worth  considering.  Therefore  until  some  do- 
cumentary evidence  is  forthcoming  which  proves  beyond  possibility  of 
dispute  that  our  Anthem  is  by  Tallis,  we  may  venture  to  leave  his  name 
altogether  out  of  the  question:  as  indeed  has  always  been  done  by 
writers  on  the  subject. 

The  next  in  date  of  the  existing  copies  of  the  Anthem  (the  first 
containing  both  words  and  music)  is  in  a  MS.  at  Ely,  in  the  hand- 
writing of  James  Hawkins,  Organist  of  Ely  Cathedral  from  1682  to 
1729.  Its  exact  date  between  these  years  is  not  known,  but  it  is  pro- 
bably a  version  based  upon  the  Amner  score.  Hawkins,  in  making  his 
copies,  is  said  to  have  set  himself  to  replace  music  which  had  been  lost 
during  the  disturbances  of  the  Civil  Wars.  In  this  instance,  one  may 
conjecture,  he  used  the  Organ  Score  and  supplied  the  inner  parts  from 
memory  or  tradition.  One  most  important  point  connected  with  this  MS.  is 
the  troublesome  fact  that  it  gives  the  name  of  the  composer  as  Mr.  Hilton  *). 

1)  If  we  may  believe  Rimbault  (Notes  and  Queries,  3rd.  S.  Ill,  273),  Blow 
transcribed  the  Anthem  in  1686  with  Hilton's  name.  But  I  have  not  traced  the  MS. 
of  which  he  speaks,  and  nothing  that  Rimbault  says  is  to  be  accepted  without  veri- 
fication. If  the  facts  should  prove  to  be  as  Rimbault  reports  them,  it  does  not  follow 
that  Blow  was  the  first  to  give  Hilton's  name  to  the  Anthem,  nor,  if  he  was,  need 
we  suppose  that  he  had  any  special  knowledge  on  the  subject.  He  may  have  derived 
the  name  from  Hawkins,  as  Tudway  did. 

Rimbault  also  says  in  the  same  place  that  Dean  Aldrich  (Dean  of  Christ  Church 
from  1689  to  1710)  in  a  MS.  copy  in  his  writing,  had  "written  the  name  of  Richard 
Farrant  at  the  end,  afterwards  crossing  it  out  and  substituting  in  its  place  that  of 
John  Hilton".  If  this  account  is  accurate,  the  value  of  the  MS.  would  lie  in  its 
showing  that  Dean  Aldrich,  in  rejecting  his  earlier  ascription  to  Farrant,  had  no 
certain  information  of  his  own  upon  the  subject.  The  name  of  Hilton  he  may  well 
have  received  from  Hawkins  or  Tudway,  or  possibly  Blow. 
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Now  there  were  two  composers  of  the  name  of  John  Hilton.  The 
elder,  who  contributed  a  Madrigal  to  the  "Triumphs  of  Oriana"  1601, 
has  been  identified  with  a  Lincoln  choir-man,  who  became  Organist  of 
Trinity  College,  Cambridge,  in  1594,  and  was  probably  dead  before 
1612.  The  second  John  Hilton,  who  may  have  been  his  son,  was  the 
well-known  writer  of  Fa-las  and  Catches:  an  excellent  composer  who 
was  born  in  1599  and  died  in  1657. 

The  younger  Hilton  may  be  dismissed  at  once.  The  one  result  of 
our  investigation  hitherto  has  been  a  presumption,  which  we  shall  find 
is  corroborated  when  we  come  to  examine  the  music,  that  our  Anjbhem 
was  a  16th  century  work:  and  the  younger  Hilton  was  a  17th  century 
writer. 

The  elder  Hilton's  claims  are  more  worthy  of  attention.  He  was  a 
Cambridge  musician,  and  his  MS.  compositions  may  have  obtained  (and 
in  one  case,  we  know,  did  obtain1)  some  circulation  in  the  Eastern 
Counties.  Would  not  the  ascription  of  a  MS.  Anthem  to  him  by  an 
Ely  Organist  carry  some  weight?  An  examination  of  his  Oriana  Ma- 
drigal, (which  is  easily  accessible  in  Hawes  edition)  will  probably  satisfy 
any  enquirer  that  it  is  the  work  of  a  younger  generation  than  that  which 
produced  our  Anthem:  there  is  no  resemblance  in  style  between  the 
two  works,  nor  can  Hilton  be  classed  in  the  school  of  Tye. 

The  Anthem  was  included  by  Tudway  in  his  great  MS.  collection, 
now  in  the  British  Museum,  and  he  gives  the  name  of  Hilton  as  the 
composer;  but  there  is  no  doubt  that  Tudway  made  his  copy  from 
the  Hawkins  MS.  at  Ely,  and  he  is  not  therefore  an  independent 
authority. 

For  the  sake  of  completeness  it  is  necessary  to  record  the  appear- 
ance of  "Lord  for  Thy  tender  mercy's  sake",  without  any  composer's 
name,  in  a  book  of  words  Anthems  compiled  by  Thomas  "Wan less  (York, 
1703  ;)2)  this  is  only  of  interest  as  showing  that  it  was  being  sung  at 
that  date  in  some  of  the  Cathedrals ;  indeed,  so  far  as  we  can  judge,  it 
has  never  fallen  out  of  use,  at  any  rate  from  the  early  part  of  the  17th. 
century  onwards. 

It  was  not  until  about  the  year  1778  that  our  Anthem  first  appeared 
in  print,  with  the  music  as  we  know  it,  bearing  the  name  of  "Mr.  Farrant" 
as  composer.  This  was  in  the  second  volume  of  a  collection  of  Anthems 
called    "The    Cathedral    Magazine    or    divine    Harmony".     No    editor's 


1)  A  7-part  4*Call  to  remembrance"  by  John  Hilton  "senior"  is  in  a  MS.  collection 
made  by  one  Thomas  Hammond  who  lived  near  Bury  St.  Edmunds  (Bodl.  MS. 
Mus.  f.  25 — 28).    It  is  quite  good  work,  but  not  of  the  school  of  Tye. 

2;  I  have  not  seen  this  book:  I  take  the  reference  from  the  Diet,  of  Nat.  Bio- 
graphy. 
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name  is  given  and  the  collection  is  undated,  the  date  being  entered  as 
[?  1778]  in  the  British  Museum  Catalogue.  There  is  nothing  to  show  the 
source  whence  the  text  was  derived,  which  differs  from  that  found  in 
the  older  MSS.,  and  is  in  fact  that  with  which  we  are  all  familiar. 
The  title-page  states  that  this  "Collection  of  the  most  Valuable  and  Use- 
ful Anthems  in  Score"  was  "Selected  and  carefully  revised  by  Able 
Masters:"  which  would  account  for  the  text  seeming  to  bear  traces  of 
18th  century  manipulation.  In  fact  there  can  be  little  doubt  that  our 
Anthem  was  submitted  to  the  treatment  of  an  Able  Master  for  the  pur- 
poses of  this  publication,  with  the  unfortunate  result  that  a  garbled  text 
has  been  handed  down  to  the  present  time  and  is  still  in  use. 

It  may  be  conjectured  that  it  was  on  the  authority  of  the  "Cathedral 
Magazine"  that  the  name  of  Farrant  was  given  to  the  Anthem  in  Mason's 
"Copious  Collection"  of  the  words  of  Anthems  for  use  in  York  Minster 
(1782).  And  it  was  probably  either  directly  or  indirectly  from  the  same 
source  that  Page  printed  it  in  his  "Harmonia  Sacra",  1800,  whence  it 
seems  to  have  been  reproduced  in  all  more  modern  editions,  such  as 
that  in  "The  Parish  Choir",  Vol.  Ill,  (1849). 

The  chief  objection  to  our  accepting  Farrant's  name  as  that  of  the 
composer  lies  in  the  late  date  at  which  it  seems  to  have  been  suggested. 
It  is  true  that  if  Bimbault  is  to  be  believed,  Farrant's  claim  had  been 
entertained  and  rejected  by  Dean  Aldrich,  but  that  is  not  an  argument 
in  its  favour.  A  claim  that  is  not  definitely  made  until  about  1778, 
without  any  known  evidence  to  support  it,  cannot  be  regarded  as  con- 
vincing, and  should  probably  be  dismissed  as  an  18th  century  conjecture. 

We  have  now  traced  the  history  of  "Lord  for  Thy  tender  mercy's 
sake"  from  the  earliest  appearance  of  the  words  down  to  modern  times. 
As  the  result  of  our  investigation,  we  find  ourselves  unwilling  to  accept 
the  claims  of  any  one  of  the  composers  whose  names  have  been  asso- 
ciated with  it;  we  are  however  inclined  to  the  belief  that  it  is  a  16th 
century  work,  of  the  early  Elizabethan  period,  and  written  in  the  style 
of  Dr.  Tye1).  As  the  Anthem  is  admittedly  a  masterpiece  on  a  small 
scale,  the  mature  work  of  a  composer  who  stands  high  among  the  writers 
of  his  time,  we  are  led  to  ask  whether  there  was  a  musician  of  the 
school,  excepting  Dr.  Tye  himself,  who  was  capable  of  writing  it.  One 
can  hardly  suppose  it  to  have  been  the  work  of  the  Shepherds  and 
Cawstons,  the  excellent  dull  men  who  provided  the  Cathedrals  at  that 
time  with  quantities  of  excellent  dull  music;  indeed  it  is  hardly  worth 

1)  I  believe  that  Mr.  Davey  is  the  only  historian  who  has  noticed  this  fact;  see 
his  History  of  Music,  p.  148.  I  am  indebted  to  this  work  for  references  to  some  of 
the  authorities  quoted;  as  also  to  Mr.  Fuller  Maitland's  article  on  Farrant  in  the 
Diet,  of  Nat.  Biography. 
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while  to  look  about  for  a  possible  name  among  the  followers  of  Tye, 
when  it  is  much  more  likely  to  be  the  work  of  the  master  himself.  Tye 
died  in  1572;  his  date  therefore  would  suit  our  conjecture  very  well; 
while  the  preservation  at  Ely  of  the  earliest  known  MS.,  containing  as 
it  does  the  entire  Anthem,  (though  now  existing  only  in  an  Organ  Score) 
might  give  some  slight  grounds  for  suggesting  that  it  emanated  from 
Ely,  where  he  was  Organist  for  twenty  years.  But  it  is  from  an  ex- 
amination of  the  music  that  we  can  best  make  out  a  claim  for  Dr.  Tye. 
The  music  has  always  presented  difficulties  to  students.  The  fitting 
of  the  words  to  the  notes  is  in  more  than  one  place  so  awkward,  that  as 
we  have  seen,  a  theory  has  been  propounded  that  the  music  had  been 
composed  to  Latin  words,  and  that  the  present  words  were  adapted  to 
it  afterwards.  For  example,  where  instead  of  a  stop  after  the  words 
"forgive  that  is  past",  the  music  trips  on  with  a  little  run  to  "and  give 
us  grace"  with  a  curiously  hurried  effect:  or  to  take  another  instance, 


in   the   first   sentence: 


p=z 
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:r 


the 


w       lay       not    our    sins    to      our     charge, 
arrangement  of  the  words  with  the  notes  must  have  struck  everyone  as 
being  unsatisfactory. 

Again,  while  the  general  style  of  the  music  is  plainly  that  of  the 
best  early  Elizabethean  school,  yet  there  are  details  which  seem  to  belong 
to  a  later  period;  in  particular  the  closes  which  especially  give  a  spuri- 
ous effect  to  the  composition. 
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Now  when  we  turn  to  the  oldest  versions  of  the  music,  all  these 
difficulties  disappear,  and  we  have  before  us  a  typical  specimen  of  early 
Elizabethean  writing. 

But,  it  may  be  objected,  a  glance  at  the  oldest  version  shows  that 
it  contains  two  licenses1)  forbidden  in  strict  contrapuntal  writing  of  the 
period;  a  skip  of  a  major  6th  in  the  Bass,  between  the  words  "to  our 
charge"  and  "but  forgive":  and  a  skip  of  a  diminished  5th  in  the  Treble, 
between  "that  is  past"  and  "but  give  us  grace".    Are  not  these  signs 


1)  Apart  from  certain  licenses  which  were  not  unusual  in  his  time,  a  good  deal 
of  Tye's  work  must  be  regarded  as  experimental.  His  part- writing  is  often  quite  irre- 
gular. A  composition  is  not  to  be  rejected  as  the  work  of  Tye,  because  it  does  not 
conform  to  rules  which  ultimately  found  general  acceptance. 
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of  a  late  date,  of  the  decadent  period  of  polyphonic  writing?  The  ans- 
wer is  that  they  are  really  signs  of  an  early  date:  these  skips,  though 
forbidden  during  the  best  period  of  strict  writing,  are  in  fact  to  be 
found  in  the  work  of  Tye  and  his  contemporaries. 

The  skip  of  a  major  6th  was  forbidden  by  the  Italian  writers  on  the 
ground  that  it  was  difficult  to  sing.  Zacconi  quotes  some  examples 
(not  to  be  imitated)  from  Josquin  and  Obrecht  in  the  first  book  of  the 
PratHca  di  Musica,  1596,  (p.  43  verso).  Morley  will  not  allow  it  in 
his  pupil's  exercise,  (Plains  and  Easie  Introduction,  1608  edition,  p.  85). 
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"I  thinke  it  is  fatall  to  you,  to  have  these  wilde  points  of  unformall 
skippings  (which  I  pray  you  learne  to  leave)"  &c. 

Morley  indeed  himself,  in  one  of  his  own  model  examples  uses  the 
same  skip  twice,  (p.  88). 
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Here  however  the  phrasing  of  the  repeated  figure  in  the  Bass  will 
account  for  the  apparent  license. 

Examples  of  this  skip  can  be  quoted  in  great  numbers  from  the 
works  of  Tye  and  his  contemporaries:  for  instance 


Actes,  4th  Chapter 
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EiEiE 
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2T — &s. 


:etc. 


Actes,  7th  Chapter  ^^E^==^=2'Mj^ 


:etc 


These  examples  occur  in  exactly  similar  places  to  that  where  it  is  found 
in  "Lord  for  Thy  tender  mercy's  sake";  that  is  to  say  between  the  end 
of  one  phrase  and  the  beginning  of  the  next,  as  if  it  were  to  mark  a 
pause  in  the  sense.  But  in  the  following  examples  it  occurs  in  the 
ordinary  course  of  part-writing. 

Actes,  7th  Chapter      £§*P|e3=^ 
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Mass  ttEuge  Bone"  p.  9 
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The  fact  is  that  at  that  particular  period,  this  movement  can  hardly  be 
considered  a  license  at  all,  even  in  passages  (unlike  that  before  us)  where 
it  is  not  accounted  for  by  the  phrasing. 

The  other  license  which  we  noticed,  the  skip  of  a  diminished  5th. ? 
is  much  less  common,  and  is  probably  very  rare  in  the  purest  writing: 
which  is  perhaps  the  reason  why  it  has  been  eliminated  in  the  modern 
version  of  our  Anthem.  It  is  described  under  the  name  of  "semidia- 
pente"  among  the  forbidden  intervals  in  Dowland's  Omithoparcus,  (1609, 
p.  20.)  as  "an  IntervaU  by  an  imperfect  fifth,  comprehending  two  Tones, 
with  two  semitones,  which  though  it  be  not  found  in  plaine-song,  yet 
doth  the  knowledge  thereof  much  profit  composers,  who  are  held  to 
avoide  it".  It  is  however  to  be  found  in  the  writings  of  Tye  and  his 
contemporaries,  and  is  a  symptom  of  early  work.  A  few  examples  are 
given. 

Taverner.     "Mater  Christi". 
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Tye,  "Christus  resurgens"  showing  Bass  and  Contratenor  only. 
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A  more  exact  parallel  is  the  following  instance  from  Day's  "Certain 
Notes",  1560,  in  "Praise  we  the  Lord"  by  Robert  Haselton,  where  the 
skip  of  a  diminished  5th  occurs,  as  here,  at  a  stop  in  the  sense,  between 
two  phrases. 
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But  this  point  need  not  be  laboured,  for  after  all,  in  the  particular  in- 
stances before  us,  the  writer  uses  the  "unformall  skippings"  as  though 
to  emphasize  a  pause  in  the  sense,  where  he  might,  if  he  had  chosen, 
have  marked  a  break  in  his  music  with  rests  or  some  other  device. 

One  more  point  remains.     In  the  oldest  version  the  opening  phrase 
of  our  Anthem  begins  with  a  minim  rest  and  minim,  thus: 


f^ 


E£ 


Z&Z 


instead  of  (as  in  the  modern  version)  a  semibreve,  thus: 
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No  doubt  in  a  Motet  or  Anthem  the  regular  way  to  open  was  with 
a  long  note  and  not  a  short  note:  probably  it  would  be  hard  to  find 
many  instances  of  pieces  of  grave  music  opening  with  a  short  note  on  a 
weak  beat  of  the  bar,  so  to  speak.  There  is  however  one  series  of 
exceptions  in  the  music  of  Tye's  "Actes  of  the  Apostles",  which  all 
(except  those  written  in  Canon)  begin  as  our  Anthem  opens;  and  indeed 
in  one  or  two  cases  with  very  similar  phrases. 
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Chapter  VII. 
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These  informalities,  one  can  hardly  call  them  licenses,  have  been 
discussed  at  some  length  because  they  tend  to  show  that  the  workman- 
ship of  our  Anthem  is  suggestive  of  that  of  Tye;  and  a  closer  examination 
of  detail  will  lead  us  further  towards  the  same  conclusion. 

The  Amen  (which  is  very  similar  to  the  "Amens"  and  "So  be  its"  *) 
with  which  Tye  is  fond  of  concluding  his  Anthems),  deserves  special 
notice,  because  in  these  few  bars  are  contained  examples  of  one  or  two  of 
Tye's  favourite  devices.  For  instance  the  interruption  of  the  resolution 
of  a  discord  by  the  insertion  of  another  short  note,  as  in  the  last  bar 
but  one  of  the  Amen: 
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I  do  not  know  who  introduced  this  device  into  English  music,  but  with 
Tye  it  almost  amounts  to  a  mannerism. 

1)  So  be  it  is  generally  found  in  the  oldest  MSS.  of  Tye's  Anthems:  it  is  often 
altered  to  Amen  in  later  MSS.  I  wish  there  was  space  to  give  several  examples 
of  these  So  be  its.  I  quote  one  however  from  Tye's  "0  Lord  of  Hosts",  in  order  to 
illustrate  the  beautiful  effect  of  the  false  relation  in  the  4th  bar  of  our  Amen. 
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A  few  examples  may  be  given  of  the  particular  formula  before  us, 
the  resolution  interrupted  by  a  downward  skip  of  a  5th. 


O  God  be  merciful. 


The  Ely  Magnificat. 

A-men,      A  men. 
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Deliver  us  good  Lord. 


3=t 


^S 


■fir-a&s^g: 


W 


-. JsLgrJzXz 


^5 


Deliver  us  good  Lord. 

1^ 


Another  favourite  device  with  Tye  is  the  descent  of  Treble  and  Tenor 
in  sixths  over  a  stationary  Bass,  as  in  the  4th  and  5th  bars  of  our  Amen. 
Instances  are: 


Praise  the  Lord  ye  children. 


Praise  the  Lord  ye  children. 
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Lord  let  Thy  servant. 


P 


■C- 


iUJ 


■-&—-&-&S. 


pllS 


ilsEES: 


♦P" 


3=3= 


^r 


*= 


■»» ^""B't 


-T-Q'-g-g'-T 


p 


I   I  I 

From  the  depth. 
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The  general  structure  of  the  composition  no  less  than  the  detail,  sug- 
gests the  work  of  Tye.  An  opening  of  grave  note  under  note  counter- 
point, followed  by  a  short  passage  in  imitation,  is  a  very  favourite  form 
of  composition  used  by  Tye  in  his  shorter  Anthems,  of  which  the  Chap- 
ters of  the  Actes  are  the  best  known  examples.  These  are  on  a  very 
small  scale  and  have  no  Amen,  but  the  general  treatment  is  the  same. 
The  treatment  of  the  Point  of  Imitation  too  is  very  characteristic  of  Tye, 
and  may  be  compared  with  the  following  passage  from  his  Anthem 
"Praise  the  Lord  ye  children". 
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While  we  are  discussing  the  Point  of  Imitation,  we  may  remark  that 
Tye  is  rather  fond  of  letting  one  voice  enter  while  some  other  is  sound- 
ing a  discordant  passing-note,  as  at  the  entry  of  the  Countertenor  and 
Treble  voices,  on  the  first  appearance  of  the  words  "That  we  may  walk*. 
Two  or  three  examples  may  be  given. 
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Give  almes. 
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Save  me  o  God. 


shall    not   be     turn-ed  a-way  from  thee 
Save  me  o  God. 
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The  Lord  is  with  them 
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Be  -  hold  God  is  my      hel  -  per, 

Another  point  worth  noticing  is  that  the  Mode  (XIV)  in  which  "Lord 
for  Thy  tender  mercy's  sake"  is  written,  was  a  particular  favourite  with 
Tye,  especially  in  its  transposed  position.  Other  composers  used  it,  no 
doubt,  in  writing  for  the  English  Service,  but  Tye  shows  a  marked  pre- 
ference for  it1). 

We  find  then  upon  examination  that  both  in  its  general  structure 
and  in  some  of  its  most  interesting  peculiarities  of  detail,  our  Anthem 
is  characteristic  not  merely  of  Tye's  period  but  especially  of  Tye  himself. 
Indeed  it  would  seem  to  be  a  typical  specimen  of  the  work  of  that 
master,  whose  style  was  quite  distinct:  and  if  a  good  version  of  the 
music  had  been  in  circulation  at  the  present  time,  it  seems  hardly  pos- 
sible to  doubt  that  Tye's  name  instead  of  that  of  Farrant  would  have 
been  bestowed  upon  it2).     The  ascription  to  Tye,  it  is  readily  admitted, 

1)  Apart  from  the  Fourteen  Chapters  of  the  Actes  of  the  Apostles,  of  which  ^\e 
settings  are  in  Mode  XIV,  I  have  myself  scored  6  Anthems,  composed  by  Tye  for 
the  English  Service,  which  are  written  in  it.  Whereas  I  doubt  if  in  the  whole  of 
Day's  Service  Book  (which  may  be  taken  to  show  the  preferences  of  the  composers 
of  the  time)  there  are  more  than  half-a-dozen  pieces  written  in  it.  Certainly  of  18 
Anthems  and  Godly  Prayers  which  I  have  scored,  only  two  (one  by  Tallis,  the  other 
by  Johnson)  are  in  Mode  XIV  (untransposed). 

2)  There  is  nothing  remarkable  in  the  circumstance  that  an  Anthem  by  an  eminent 
composer  has  come  down  to  us  without  his  name.  What  is  noteworthy,  as  being 
unusual,  is  that  several  of  Tye's  Anthems  seem  to  have  been  ascribed  quite  early  to 
other  writers.  Even  in  his  life-time,  his  "0  Lord  of  Hosts"  was  printed  in  Day's 
Psalter  (1563)   with  the  Initial  "S"',  meaning  apparently  Shepherd.    In  a  16th  cen- 
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rests  entirely  upon  internal  evidence,  a  most  unsafe  foundation;  still 
while  we  are  guessing,  it  is  better  to  guess  a  name  that  has  something, 
if  it  is  only  internal  evidence,  to  back  it.  In  the  meantime,  until  further 
evidence  is  forthcoming,  students  who  wish  to  be  cautious  will  probably 
prefer  to  assign  our  Anthem  to  the  "School  of  Tye",  to  which  it  be- 
longs without  any  question  whatever. 

The  version  of  "Lord  for  Thy  tender  mercy's  sake*  which  is  here 
printed  is  based  on  the  two  Organ  Scores.  The  inner  parts,  where  they 
are  not  given  in  the  Organ  Scores,  have  been  supplied  from  Hawkins' 
copy  collated  with  that  printed  in  Page's  Harmonia  Sacra. 

I  am  indebted  to  the  Rev.  J.  H.  Crosby,  Minor  Canon  and  Librarian 
of  Ely  Cathedral,  for  copies  of  the  Ely  MSS.,  and  for  permission  to 
make  use  of  them:  to  the  late  Prof.  Yorke  Powell,  and  to  the  present 
Librarian  of  Christ  Church,  Oxford,  for  permission  to  collate  and  examine 
the  Christ  Church  Organ  Score:  and  to  Mr.  "Wooldridge  for  his  valu- 
able advice  and  assistance. 

APPENDIX. 

Lord,  for  Thy  tender  mercy's  sake. 
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Lord,  for  Thy     ten-der   mer-cy's      sake    lay      not  our  sins  four 

Note.  I  have  adopted  the  spelling  "four"  and  ut'amend"  as  this  is  the  pronuncia- 
tion indicated  by  the  Organ  scores.  Hawkins  divides  the  minims  into  crotchets,  pro- 
nouncing "to  our"  and  "to  amend". 


tury  MS.  (BM.,  Addl.  MS.  15166)  his  "Blessed  are  all  they"  is  ascribed  to  "Mr. 
Poynte".  While  Barnard  (1641)  printed  his  "Haste  Thee  0  God"  as  if  it  was  by 
Shepherd,  whose  setting  of  these  words  is  quite  different.  Tye  is  known  to  have 
been  careless  in  business  matters;  and  it  would  be  quite  in  keeping  with  what  we 
suppose  to  have  been  his  character,  to  allow  his  MS.  compositions  to  be  handed 
about  without  taking  any  steps  to  insure  their  authorship  being  known.  If  so,  one 
need  not  be  surprised  if  there  were  found  to  be  other  compositions  by  Tye  passing 
under  other  men's  names:  such  for  example  may  be  "In  going  to  my  naked  bed", 
which  is  undoubtedly  written  in  Tye's  manner. 
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Notes  sur  la  Vie  de  Giovanni  Battista  Bassani. 

Par 

Francesco  Pasini. 

(Milano.) 


A  coup  sur  Giov.  Battista  Bassani  est  an  artiste  qui  mSriterait  d'etre 
mieux  connu,  et  sa  fortune  pent  sembler  curieuse,  car,  tandis  que  son  nom 
est  prononce"  souvent  parmi  nous,  son  oeuvre  considerable  et  sa  vie  sont,  en 
somme,  inconnus.  Et  Bassani  n'a  pas  6te*  mieux  traits  par  ses  contemporains; 
ce  maitre  qui  occupa  des  postes  importants  et  honorifiques,  qui  fat  estime' 
de  son  temps1)  n'a  mfrite'  d'eux  que  quelques  rares  mentions,  souvent  con- 
tradictoires.  —  Aussi  ne  peut-il  etre  question  ici  d'une  biographie,  meme 
incomplete;  le  manque  des  documents  precis,  les  lacunes  Inormes,  le  danger 
de  se  baser  sur  des  traditions  6chappant  a  tout  controle  rendent  une  recon- 
stitution  de  la  vie  de  Bassani  tres  difficile 2).  Dans  l'histoire  de  la  musique, 
du  reste,  le  XVHe  siecle  est  une  page  presque  blanche  ....  On  mene  bien 
grand  tapage  autour  de  quelques  noms,  autour  de  quelques  ceuvres;  on 
s  efforce  bien  de  vouloir  «quand  meme»  rtaumer  une  longue  slrie  d'efforts,  le 
labeur  tout  entier  d'une  longue  generation  d'artistes  en  ces  quelques  noms, 
en  ces  quelques  ceuvres  —  les  points  culm  in  ante,  dit-on,  d'une  s£rie  ascen- 
dante  —  on  a  beau  dire  et  beau  faire,  c'est  peine  perdue;  l'arbitraire  saute 
trop  aux  yeux,  et  le  sentiment  de  notre  ignorance  se  fait  plus  penible  par- 
ce  que  nous  entrevoyons  l'extreme  importance  de  cette  6poque.  La  vue  d'en- 
semble  nous  manque.  Nous  ne  pouvons  ni  suivre  sans  interruption  Invo- 
lution de  1'esprit  musical  en  ses  multiples  manifestations  ni  nous  n'avons 
une  vision  juste  du  milieu,  des  conditions  qui  ont  preside1  a  la  naissance  de 
certaines  formes,  a  la  disparition  ou  a  la  transformation  de  beaucoup  d'autres 
Non,  vraiment,  le  moment  de  synthetiser  n'est  pas  encore  venu  .... 

Giov.  Batta  Bassani  (ou  Bassiani)  semble  etre  nd  k  Padoue  — l'epi- 
thfcte  de  «Padovano>   accompagne  souvent  son  nom.     Quant  k  la  date 

1)  Kent  (1700 — 76)  entre  autres  a  puise"  largement  dans  les  ceuvres  vocales  de 
Bassani:  le  chceur  «Thy  righteousness »  dans  le  motet  «Lord  what  love»  est  pris 
du  magnificat  en  sol  mineur  de  Bassani.  De  meme  cl'A1161uia»  dans  la  can  tat  e 
♦Hearken  into  this*  est  transcrit  note  pour  note  de  Valma  mater  de  Bassani. 

2)  On  trouvera  mention  de  Bassani  dans  les  ouvrages  suivants:  Ferrante 
Borsetti:  Ristoria  almae  Ferrariae  Qymnasii  (pars  Ha.)  Ferrara  1735.  Pomatelli. 
—  Dane  le  Diario  Bolognese  de  1776  »serie  cronologica  de'  principi  dell1  accademia 
de  Filarmonici  di  Bologna  e  degli  uomini  in  essa  posti  etc. ...»  attribue*  au 
P.Martini.  —  Pittoni,  notixie  de  *cantrapontisti  e  compositori  etc.»  (En  manus. 
Biblioth.  Vaticane.)  —  Dans  la  «6uida  armonica*  du  mgme  auteur.  —  Petrucci, 
Biografia  degli  artisti  Padovani.  —  Padova  1868.  —  Fetis,  Biographie  Universelle 
des  Musiciens.  —  Wasielewski,  Die  Violine  und  ihre  Meister.  —  B u r n e y ,  History 
of  Music.  —  Allaci,  Dramaturgia.  —  Eitner,  Quellenlexicon,  —  Torchi,  Storia 
della  musica  istromentale  nei  secoli  16,  17,  18.  —  Mazzuchetti,  Scrittori  d  Italia. 
Brescia  1753.  —  Galli  A.,  Estetica  della  musica  etc.  etc. 
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de  sa  naissance  les  differents  auteurs  fixent  l'ann^e  1657  —  Petrucci1) 
lui  donne  Tann^e  1658  — ;  aussi  bien  les  recherches  que  j'ai  faites  pour 
retrouver  les  actes  de  bapteme  ou  de  naissance2],  pour  d^couvrir  quelque 
chose  de  sa  famille  sont  restees  infructueuses8]. 

D'aucuns  veulent  que  Bassani  ait  fait  ses  etudes  musicales  k  Fadoue 
sous  la  direction  d'un  cordelier  du  nom  de  Oastrovillari4),  et  1' opinion 
de  quelques  autres  que  Bassani  fut  £lfcve  de  Carissimi  k  Rome,  opinion 
qu'a  pu  faire  naitre  une  certaine  similitude  de  style  dans  la  musique 
vocale  de  ces  deux  maitres,  me  semble  bien  harsard^e.  Comme  qu'il  en 
soit,  si  nous  ne  savons  rien  des  etudes  que  fit  Bassani,  le  temoignage 
de  ses  contemporains  et  Texamen  de  ses  ceuvres  permettent  de  nous  faire 
une  haute  id£e  de  sa  valeur.  Bassani  &ait  un  artiste  de  vaste  culture 
musicale  qui,  sans  avoir  6t6  un  novateur,  porta  les  formes  musicales  de 
son  temps  k  une  assez  haute  perfecticm.  Son  style,  simple,  est  pur  et 
expressif;  sa  polyphonie  claire  et  souple  laisse  entrevoir  dejk  Tart  du 
d^veloppement  th&natique  qui  sera  la  caractdristique  de  l'art  moderne5;. 
Bassani  semble  avoir  possed^  une  grande  virtuosity  sur  le  violon  et 
Burney  s'est  laissd  dire  k  ce  propos  par  Padre  Martini  « assez  ag£  pour 
s'etre  form£  une  opinion  d'aprfcs  ceux  qui  avaient  entendu  jouer  Bassani*6), 

1)  Biogr.  degli  artisti  Padovani  (Padova  1868), 

2)  Les  recherches  ont  et£  faites  a  V Archive  communal,  puis  a  la  Curie  episco- 
pate, a  I1  Archive  de  la  cathldrale  ou  sont  conserves  tous  les  registres  de  baptSme. 
En  1657  les  Paroisses  de  Padoue  elaient  au  nombre  de  29  y  compris  la  cathedrale. 
J'ai  examine  les  regis  tree  des  ann£es  1666,  66,  67,  68,  59;  de  ce  que  le  nom  de 
Bassani  n'a  pas  £te*  registre*  sur  les  registres  de  ces  cinq  annees  on  ne  pour  rait 
d6duire  qu'il  ne  soit  pas  ne  a  Padoue  en  Tune  de  ces  annees,  car  plusieurs  de 
ces  registres  laissent  a  d^sirer  au  point  de  vue  de  la  conservation.  Un  d'eux  £tait 
compost  de  feuillets  d£tach£s  pli6s  en  quatre:  il  s'y  trouvait  des  lacunes  de  temps 
a  propos  desquelles  je  n'ai  pu  me  convaincre  si  elles  provenaient  en  manque  de 
quelques  feuillets  ou  de  l'absence  de  nouveaux  n6s  en  cette  p£riode.  —  En  d'au- 
tres  des  feuillets  6taient  illisibles,  ronges  qu'ils  6taient  par  l'humidite\  En  un 
registre  —  le  seul,  pourtant,  —  il  manquait  la  moiti£  d'un  feuillet  qui  avait  du 
contenir  quatre  registrations  de  baptfcme.  Je  n'ai  pu  me  servir  des  rares  index 
parce  que  errones,  surtout  dans  les  pr£noms. 

3)  II  results  des  arbres  g£n£alogiques  et  des  documents  agr6gatifs  au  conseil 
de  Padoue  que  Gv.  Batta.  Bassani  n'appartenait  pas  k  la  noble  famille  des  Bassani 

—  A  r Archive  communal  se  trouve  une  police  du  20  Mars  1615  au  nom  de  cZuan 
Bassan  e  fratelli  del  fu  Alvise,  abitanti  in  Villa  di  Mossolini  sotto  camposanpiero* 
(Estimo  1618,  no  1179  delle  polizze  di  citta.) 

4)  Je  n'ai  pu  me  persuader  qu'il  ait  existe  a  Padoue  un  cordelier  musicien 
du  nom  de  Oastrovillari.  Peut-£tre  y  a-t-il  eu  confusion  avec  le  Padre  Daniele 
Oastrovillari  cordelier  au  grand  couvent  de  Venise  et  auteur  de  plusieurs  operas. 

—  II  n'y  aurait  rien  d'improbable,  du  reste,  a  ce  que  B.  eut  6tudi6  Tart  musical  a 
Venise.  Cette  ville  6tait  alors  un  centre  ou  affluaient  tous  ceux  que  la  musique 
attirait;  de  plus  Padoue  dSpendait  politiquement  de  Venise  et  la  distance  qui  s6- 
pare  ces  deux  villes  est  minime. 

5)  Sonate  no  5  des  XII  sonate  da  chiesa.    Op.  V, 

6)  History  of  Music,  pag.  548,  vol.  III. 
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que  ce  maitre  jouait  excellemment  du  violon  et  l'historien  anglais  ajoute, 
judicieusement,  que  les  trios  k  cordes  de  Bassani,  les  parties  instrumen- 
tales  qui  accompagnent  ses  messes,  ses  cantates,  ses  motets,  t£moignent 
d'une  connaissance  approfondie  du  doigte  et  du  coup  d'archet  qu'aucun 
compositeur  n'avait  possdd^  avant  Oorelli.  « Aussi  —  conclut  Burney  — 
les  amateurs  de  la  pure  harmonie  et  de  la  simple  m&odie  de  F admirable 
Corelli  auront  encore  grand  plaisir  k  l'audition  des  sonates  de  Bassani 
oil  ils  entendront  non  seulement  le  langage  musical  de  l'dpoque,  mais 
encore  les  doux  accents  et  les  sons  particuliers  de  la  voix  suave  de 
Corelli...  »*). 

Petrucci2)  pretend  savoir  qu'  k  vingt  ans  —  d'aprfcs  lui  en  1678  — 
Bassani,  «sedotto  dalle  offerte  avanzategli  dal  capitole  dei  canonici  di 
Bologna*,  se  rendit  en  cette  ville  pour  occuper  la  place  de  directeur  de  la 
chapelle  de  San  Petronio.  H  me  parait  bien  difficile  de  preter  foi  k 
cette  assertion  de  Petrucci  —  un  guide  trfcs  peu  siir  d'ailleurs  —  parce 
que  G.  P.  Colonna  fut  maitre  de  la  chapelle  de  San  Petronio  jusque 
vers  1674  et  G.  P.  Perti,  son  successeur,  occupa  cette  place  de  nom- 
breuses  anndes.  Aussi  bien  dans  les  registres  de  San  Petronio  il  n'est 
fait  aucune  mention  de  Bassani3). 

En  1677  Giov.  Battista  se  dit  «organista  e  maestro  di  musica  della 
venerabile  confraternity  della  Morte  del  Finale  di  Modena*,  —  ce  qu'un 
document  vient  aussitot  contredire —  «e  academico  philarmonico*4).  Le 
document  contradictoire  est  un  manuscrit  du  XVJLL6  sifecle  qui  se  trouve 
k  la  bibliothfcque  communale  de  Ferrare5).  Nous  y  lisons  que  « Bassani, 
maestro  capella  della  illustrissima  accademia  della  Morte  di  Ferrara>  — 
en  1683  ou  au  commencement  de  1684  —  «fu  imprima  al  servixio  della 
sudetta  in  carica  d'organista*.  Comme  on  voit,  si  le  titre  de  Fopus  I 
est  explicite,  le  document  citd  ne  Test  pas  moins  ....  A  Mod£ne  Bas- 
sani n'a  laiss£  aucunes  traces8)  et  d'une  confraternity  della  Morte  en 
cette  ville  je  n'ai  rien  pu  savoir7). 

1)  Op.  cit.  —  la  tradition  veut  encore  que  Bassani  ait  6te  le  maitre  de  Corelli. 

2)  Biografia  degli  artiMi  Padovani. 

3)  Malhenreusement  je  n'ai  pu  faire  usage  de  Topuscule  intitule  *memorie  del 
Padre  Melloni  sui  maestri  di  capella,  organisti  etc.  di  San  Petronio  in  Bologna.*  — 
ropuscule  est  cite*  par  Gas  pari  sous  la  rubrique  ms.  £.  cart.  153  au  liceo  musicale 
—  Au  Liceo  il  est  introuvable.  4;  Opus  I. 

6}  Collection  Antonelli  no  22.  •  Catalogo  dei  Signori  Maestri  di  capella  delV 
IUma  accademia  della  Morte  nella  citta  di  Ferrara.* 

6)  Qu'il  me  soit  permis  de  remercier  ici  de  leur  grande  obligeance  Mr.  le 
chevalier  Ognibene  directeur  de  1' Archive  d'Etat  a  Modene,  Mr.  le  bibliothequaire 
de  la  communale  de  Ferrare,  le  maestro  E.  Golombani  de  l'academie  Philarmonique 
de  Bologne,  etc. 

7)  Cet  excellent  Fetis  croit  savoir  que  B.  fut  organiste  d'un  couvent  de  capu- 
cins  a  Modene  (voir  Biographic  Universelle.)  D'autres  font  B.  rien  moins  que  mineur 
conventuel  ....!! 
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Le  manuscrit  de  la  Bibliothfeque  de  Ferrare  cit6  plus  haut  nous 
apprend  que  Bassani  fut  *ensuite»  maitre  de  la  chapelle  musicale  du 
Due  de  la  Mirandole,  ce  que  vient  confirmer  l'opus  IIa  «di  GL  B.  Bas- 
sani maestro  de  capella  dell'  Altezza  Serenissima  del  Sign,  duca  della 
Mirandola*.     Cette  ceuvre  est  A46i6e  au  Prince  Ferdinand  de  Gonzagne 

avec  la  dSdicace* l'onore    che  ho  d'aver  servito  alcuni   anni  la 

Principessa  sposa2)  di  V.  E.  e  quello  che  mi  rende  ardito  etc >.  Bas- 
sani fut  maitre  de  la  chapelle  du  due  Alexandre  II  de  la  Mirandola 
jusqu'en  1682.  * 

H  avait  £t£  agreg£  k  l'Acad&nie  Philarmonique  de  Bologne  dans 
Tassemblee  du  3  Juin  1677,  assemble  tenue  sous  la  Pr&idence  de  An- 
nibale  Frabetti3);  dans  celle  du  9  Ami  -il  fut  acclamd  «  Principe*  et 
remplit  cette  charge  jusqu'au  20  Mai  1683 4).  De  1682  k  1683  Bassani 
r&ida  k  Bologne  —  (et  e'est  dans  cette  Ville  qu'il  dftt  se  marier)  — 
vouant  son  activity  k  l'Acad&nie  Philarmonique. 

*  * 

* 

Giovanni  Battista  Mazzaferata5),  maitre  de  chapelle  de  I'Acad&nie 
de  la  Mort  de  Ferrare,  avait  cess£  de  vivre  en  1681  —  peut-etre  meme 
&6]k  k  la  fin  de  1680  —  laissant  la  place  k  G.  To  si  de  Bologne.  Bas- 
sani prit  la  succession  de  Tosi  vers  la  fin  de  1683  ou  au  commencement 
de  1684:  Dans  l'opus  VI6)  de  1684  Bassani  porte  le  titre  de  « maestro 
di  capella  dell9  illustrissima  accademia  della  Morte*  tandis  que  dans 
l'opus  IVa7)  de  1683  il  se  dit  simplement  encore  *academico  Filarmo- 
nico » 8). 


1)  De  1680.  2)  Laura  della  Mirandola. 

3)  Archive  de  TAcad^mie  Philarmonique. 

II  ne  se  trouve  en  cet  archive  ni  manuscrit,  ni  musique  de  Bassani;  il  n'est 
pas  possible  de  savoir  si  son  agr^gation  eut  lieu  apres  ezamen  ou  sur  simple  pro- 
position, le  verbal  de  Tassembl^e  se  limitant  a  Pin  di  cation  de  Pagination. 

4)  Archive  le  l'Acad£mie  Philarmonique.  — 

5)  »Giov.  Batta  Maxxaferata  insigne  musico  e  Maestro  di  capella  dell' illustrissima 
accademia  della  Morte,  stimato  da  tutta  l'ltalia  dove,  non  solo  con  la  sua  presenza 
aveva  operato,  ma  anche  con  le  sue  opere  divulgate  a  stampa  divulgato  il  suo 
nome  perloche,  inline,  onorato  di  sontuose  ossequie  nella  chiesa  dell'  archicon- 
fraternita  (delle  Morte)  ove  tante  prove  avea  dato  del  suo  sapere.  {Barrufaldi, 
Historie  di  Ferrara.)< 

6)  Affetti  catwrt. 

7)  La  Moralita  arrrumica. 

8]  >Io.  Batta.  Bassani  Ferrariensis,  Ferrariensem  vocamus  non  origine  sed  quoniam 
inter  nos  familiam  statuerit.  Musicorum  academiae  mortis  civitatis  nostrae  diu- 
tissime  praefecturam  gessit,  et  musicalia,  si  quid  alius,  sua  aetate  egregie  conecri- 
beus  magnum  sibi  nomen  promerunt.  Multa  edidit,  scilicet  Messae,  Vespri,  Motetti, 
Concerti:  et  alia  multa  quae  inedita  haeredibus  reliquit.  (Vidi  appendice  au  n.  I.) 
Floruit  autem  currenti  saeculo  ac  in  elapso  fine.  Floret  hodie  Paul  us  Antonius 
eju8dem  filiuB,  musicorum  nostrorum  praefectus.*  {Historia  almi  Ferrarae  Qym- 
nasii.    Borsetti.  1735.     Ferrara  pars  Ha  pag.  466.) 
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Pour  retrouver  l'origine  de  TAcad^mie  de  la  Mort  de  Ferrare  peut- 
etre  faut-il  remonter  jusqu'  h  Tan  1000;  en  tout  cas,  en  1100  elle  est 
documents  h  Ferrare  sous  le  nom  de  «congregazione  dei  Battuti  Neri1), 
on  trouve  aussi  des  traces  de  «battuti  bianchi*2);  « Verdi » 3)  qui  desser- 
vaient  un  Hopital;  de  cBattuti  di  Sant  Agnese>  et  de  « Battuti  di  Santa 
Maria  dei  Servi*4)].  Les  «Frati>  ou  «  Battuti  neri»  avaient  la  mission 
d'assister  les  prisonniers  et  les  condamn^s  k  mort5)  dont  ils  c^braient 
les  Fun^railles  dans  la  chapelle  des  prisons.  — 

La  « congregazione »  se  transforme  en  1400  et  prend  le  nom  de  «con- 
fraternita* 6).  m  Avec  cette  nouvelle  appellation  coincide  une  activity  plus 
grande;  la  confr^rie  elargit  son  champ  d'action;  elle  ne  s'occupe  plus 
seulement  des  condamn£s  et  des  prisonniers,  mais  encore  des  malades  et 
des  moribonds  de  la  Ville7).  Le  nombre  de  ses  membres  s'accroit; 
comme  « comparticipanti »  elle  accueille  riches  et  pauvres,  et,  de  la  cha- 
pelle des  prisons  oti  elle  c£l£brait  le  culte,  elle  passe  dans  une  petite 
eglise  appelee  «di  Santa  Maria  della  Morte». 

Mais  voilk  que  Pesprit  de  la  Renaissance  qui  rev£t  d'Art  et  de  Beauts 


1)  On  donnait  le  nom  de  cbattnti»;  «verberati»;  cscopatori»;  «flagellanti»  etc. 
a  ces  bandes  de  penitents  fanatiques,  —  precurseurs  des  «bianchi»  de  1400,  —  qui, 
vers  1260  arroserent  de  leur  sang  les  routes  d'ltalie.  —  Une  compagnie  de  cBat- 
tuti* s'6tablit  a  Trevise;  une  autre,  dite  «del  gonfalone»,  exgcutait,  a  Rome,  la 
passion  dans  le  Colisee.  —  (1260—1295).  — 

2)  Les  «battuti  bianchi*  sont  cit£s  encore  en  1521  dans  un  aote  passe*  entre 
Lodovico  Zambardo  et  A.  de  Chillo  >confratelli»  et  Beno  Struzzo  >massaro  della 
compagnia  detta  di  S.  Maria  del  Salice,  di  cappa  biancha.«  — 

3)  En  1522  un  acte  cite  «la  compagnia  dei  Battuti  Yerdi  che  officiano  al  detto 
oratorio*  —  (della  Schiappa)  —  <qui  fait  conetruire*  una  banca  longa  e  un  alta- 
rollo  e  un  banchetto  e  mezzo  uscio  8 otto  il  solaro  del  pegolo  (?)  del  dicto  dove  stan- 
no  li  boi  della  compagnia  a  cantare.» 

4)  D'apres  un  tableau  synchronique,  lors  de  la  peste  de  1436  a  Ferrare,  on 
distribua  des  lite  auz  < Battuti  neri»;  aux  «biancbi»;  «a  quelli  di  S.  Agnes e  ed  agli 
altri  di  Santa  Maria  de'  Servi.» 

5)  1506  >trattando8i  di  pena  capitale  ai  congiurati,  il  duca  area  invitato  la 
nobilta  ad  assistere  alle  esecuzione  etc.  .  .  e  gia  erano  presenti  i  battuti  della 
morte,  i  confortatori,  i  sacerdoti  e  carnefici  etc.  . .  .<  (Cronica  delP  Equicola.) 

6)  <Nel  di  25  Marzo  1366,  per  opera  di  Nicolo  dall1  Oro  figlio  di  Bertolino  Zi- 
ponari,  prese  forma  di  confraternity  a)>.  Quarmi  Compendio  storico  dell  ortgine, 
<iccrescimento,  perugative  delle  chiese,  luoghi  di  Ferrara.  (Baldini  1621).  —  Barrufaldi 
(op-cit.)  veut  que  la  confrene  della  Morte  ait  6te*  fondle  en  1592.  — a)  le  20  Jan- 
vier* sub  porticu  palatii  comunis,  praesentibus  testis  .  . .  magister  Nicolaus  ab 
Auro  filius  quondam  ser  Bertholini  de  contrada  Sancti  Romani  per  se  et  suos 
baeredes  fuit  contractum,  confessum  et  bene  in  concordia  cum  D5.  Griffo  notaio, 
dante  et  solvente  nomine  et  vice  D5.  de  Maijo  duodecim  libras  et  tredecim  sol- 
dos  m.  pro  frixis  de  argento,  panno  de  sirico  et  pro  uno  tesuto  etc.*  —  (arch, 
comun.) 

7)  «Une  charite  empresses  s'imagine  a  creer  des  confreres  d'un  eVangelisme 
tout  pratique  et  militant ,  qui  visitent  les  pauvres,  pan  sent  les  malades,  ensevelis- 
sent  les  morts,  secourent  les  prisonniers  etc. .  .>  {Ph.  Mounter  le  quattrocento,) 
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toutes  les  manifestations  de  la  Vie1)  —  joie  ou  douleur  —  transforme 
peu  h  peu  les  anciennes  confr&ies:  elles  s'occupent  d'art;  elles  feront  de 
Tart  dans  la  charity.  Le  fundraille  ne  sera  plus  l'austere  manifestation 
de  la  douleur;  il  devient  pompeux  et  la  « confraternity  della  Morte>, 
change  son  nom:  Pour  signifier  que  l'Art  ne  lui  est  pas  etranger  elle 
s'appellera  « accademia*  ....  en  1600  on  ne  parle  plus  que  de  cl'illu- 
strissima  accademia  della  Morte*.  — 

Dans  la  nouvelle  acad&nie  on  ne  cultive  pas  seulement  la  musique 
Religieuse  mais  encore  la  Po&ie;  on  y  lit  des  £loges,  des  pieces  en 
vers,  etc.  .  .  .*). 


1)  «De  nobles  demeures  s'e'difient,  monts  de  Pie"te\  hOpitaux,  hospices,  et  ce 
ne  sont  point  seulement  d'admi rabies  entreprises  d  assistance,  mais  des  monuments 
de  grace  ou  la  Beauts  met  son  sourire  et  les  Delia  Robbia  leurs  faiences. .  .  .» 
(Ph.  Monnier,  le  quattrocento.) 

Catalogo  delli  Signori  Maestri  di  cappella  del?  Illustr.  accademia  della  Morte 
della  citta  di  Ferrara.    (Manuscrit  de  la  biblioth.  comunale  de  Ferrare,  collection 
Antonelli  no  22.) 
Anno  1694  —  II  signor.  Hippolito  Fiorin. 

»      1697  —  II  sign.  Giullio  Belli  di  Longiano,  o  come  altri  vogliono  Romano,  fu 

anche  maestro  di  cappella  di  Alfonso  II  duca  di  Ferrara.  — 
—  II  sign.  Alessandro  Qrandi. 

1604  —  II  sig.  Paolo  Bardiy  Ferrarese. 
1609  —  II  sign.  Fortunio  Peccenini,  Ferrarese,  et  anche  della  Catedrale  di 

Ferrara.  — 
1612  —  11  revdo  Don  Giov.  Cersini  da  Cesena,  mansionaro  della  sudta  chate- 

dralle  (sic!) 
1621  —  II  Sign.  Oiov.  Batt.  Bruneta  da  Sabioneta. 
1634  —  II  Rev.  Sign.  Don  Alfonso  Maxxoni  da  fiagnacavallo,  che  prima  fu 

musico  in  Capella  Pontificale.  — 
1640  —  II  Rev*o  Sign,  don  Maurizio  Caxxati  da  Bozuolo  o  Sabioneta,  e  fu  il 

primo  che  introdusse  in  Ferrara  il  bel  modo  di  modulare. 
1662  —  II  Sign.  Cavaliere  Marina,  virtuosissimo  Violonista. 
1664  —  II  Revd°  Sign,  don  Maurizio  Caxxati  la  seconda  Yolta. 
1666  —  II  Revdo  Sign,  don  Luigi  Battifero    (sip!)    da  Sassoferato,  fu  anche 

maestro  di  capella  dello  Spirito  Santo  di  Ferrara. 
1668  —  II  Revdo  Sign,  don  Giov.  Batta  Rinelli  detto  Tochiallino  Parmiggiano. 
1664  —  II  Revdo  Sign,  don  Luigi  Battifero,  la  seconda  Volta.  — 
1668  —  II  molto  Revdo  Padre  Gioseppo    Tamburini   minor   conventuale   di 

Bagnacavallo.  — 
1670  —  II  Sign.  Giov.  Batta  Maxxaferata  da  Pavia,  che   prima  fu  organista 

della  sudta  accademia  e  poscia   anche   maestro   di   cappella  della 

catedrale.  — 
1680  —  II  Sign.  Gioseppe  Tosi  da  Bologna,  e  fu  anche  Maestro  di  cappella 

della  sudta  Catedrale. 
1683  —  II  Sign.  Giov.  Batta  Bassani  Paduano  et  anche  Maestro  di  cappella 

della  sudt*  chatedrale  (sic!).    Ma  imprima  fu  il  servizio  della  sudu 

accademia  in  carica  d'organista;  poscia  al  servizio  per  mastro  di 

cappella    dell1   altezza    serenissima   di    Alessandro   llo  duca    della 

Mirandola.  — 

2)  Elle  ne  perdit  pourtant  jamais  tout  a  fait  de  vue  sa  mission  premiere. 
Deux  fois  par  an  —   «a  natal e  e  a  Pasqua>  —  «le  Legat  visitait  les  prison- 
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Entre  1600  et  1650  l'acad&nie  de  la  Mort  brilla  d'un  vif  6clat,  mais 
se  resseitfit  trfcs  tot  de  la  Decadence  qui,  dans  l'Art,  se  fait  sentir  dfcs 
1700.  —  Quand  Bassani  fut  appel6  au  poste  de  Maitre  de  chapelle 
de  l'Acad&nie,  celle-ci  d&jlinait1)  et  en  1690  Tactivite  de  l'acad&nie 
dtait  devenue  si  insignifiante  qu'  h  Ferrare  meme  on  doutait  de  son 
existence.  —  En  1721  Pomatelli  edite  ses  «Recapiti  con  i  quali  si  pruova 
d'anno  in  anno  l'esistenza  dell'  accademia  della  Morte,  dell'  anno  1593 
sino  al  1721:  contro  l'asserzione  che  l'accademia  sia  mancata  affatto  dopo 
l'anno  1692  comme  a  Ferrara  si  ritiene*2).  H  me  semble  inutile  de 
suivre  Pomatelli  dans  son  £mun£ration  de  toutes  les  stances  tenues  par 
l'acad&nie,  de  la  part  prise  par  elle  k  des  funerailles,  k  des  fetes  reli- 
gieuses,  etc.  .  .  .3).  Vers  la  fin  de  1688,  Bassani  avait  £te  appel^  au  poste 
de  maitre  de  chapelle  de  la  Cathedrale4);   dans  une  rendition  des  «Sin- 

niers*  .  .  .  .  e   succombente  alle   spese  Tarchiconfraternita  delle  Morte  per  ordine 
di  un  commissario  si  preparavano  le  cose  bisognevole.*     [Barrufaldi.  Op.  cit.) 

1)  Bassani  nous  l'appren  dlui-meme  dans  la  d£dicace  de  Top.  XI  au  «marchesa 
Paolo  Tedeschi,  principe*  de  racade*mie,  ou,  apres  avoir  loue*  en  termes  m£tapho- 
riques  ractivite*  dudit  «principe»,  il  ex  prime  l'espoir  que  puisque  ccosi  grati  ries- 
cono  i  concenti  de1  cicli  seguendo  il  moto  del  primo,  pari  8  e  ran  no  questi  la  sorte, 
giaccbS  sempre  s'aggireranno  a  movimento  di  V.  £.  ill.  primo  mobile,  a  di  cui 
regolarissimi  giri  si  e  rimes 6 a  la  gia  languente  armonia  di  questo  piccolo  cielo 
armonico*.  — 

2)  >Pel  funeral e  al  conte  Nicolo  Paolo  Strozzi  giudice  de1  Savij  morto  in  carica 
nel  3  Maggio  1718  ...  e  la  musica  fu  diretta  da  Luigi  Yeronesi  uno  dei  Professori 
della  non  piit  esistente  accademia  della  Morte  ...»  (Barrufaldi.  Op.  cit.) 

3)  Pomatelli  cite  les  ouvrages  que  Bassani  Icrivit  pour  Tacad^mie: 

1693  —  Armonie  Festive.    Motetti  eacri  di  G.  B.  Bassani  mastro   di  cappella  dell' 

lllustrissima  academia  della  morte  di  Ferrara.    (Bologna,  Monti  1693.) 

1694  —  Mose  risorto  dalle  acque  —  oratorio  da  cantarsi  nelle   chiesa  delle  confra- 

ternita  della  morte,  posto  in  musica  da  B.  mastro  etc.,  etc.  .  .  (Pomatelli 
1694.) 

1696  —  II  Oiona  .  .  oratorio  per  Musica  da  re  ci  tar  si  de'  musici  dell'  lllustrissima 

accad.  della  Morte,  posto  in  musica  da  B.  ecc.  (Ferrara  per  il  Giglio.  1696.) 

1697  —  Affetti  Canori  di  cantate  e  ariette  di  B.  ecc.  .  .  Venezia,  Sala  1697.  — 

1697  —  La  Suxanna   (nel  testo  manca   il   nome    dell*  autore,  forse  del  Bassani.) 

Oratorio  de  cantarsi  de'  musici  delle  Illa  ace.  della  Moite.  —  Ser  il  Gig- 
lio 1697. 

1698  —  Messa  per  li  defonti.  Concertata  a  4  voci  dal  Sign.  Bassani  mastro  ecc.  ecc. 

(Bologna,  Silvani  1698.) 

1699  —  II  Vespro  dei  Defonti  —  (Venezia  Sala  1699)  di  Bassani  ecc.  — 

1701  —  Antifone  sagre  di  Bassani  mastro  ecc.  ecc.     (Bologna.  Silvani  1701.) 

1702  —  Cantate  amorose  a  voce  sola  di  Bassani  ecc.  ecc.    (Venezia,  Sala  1702.) 

1703  —  OV  Impegni  del  divino  Amore  nel  transito  della  Beata  Caterina  Vigri  detta 

di  Bologna.  Oratorio  dedicato  alle  Signore  donne  di  Ferrara  dalli  acca- 
demici  delle  Morte.  Posto  in  Musica  da  Bassani,  mastro  ecc.  ecc.  (Poma- 
telli, Ferrara  1703.) 

1704  —  Salmi  per  tutio  l'anno  di  Bassani  ecc.  ecc.     (Silvani  1704.) 

1707  —  //  trionfo  delta  Fede.    Oratorio  di  Bassani  ecc.  ecc.    (Pomatelli  1707.) 
1710  —  Messe  Concertate  di  Bassani  ecc.  ecc.    (Silvani  1710.) 

4)  L'archive,  soit  dit  en  passant,  est  dans  le  plus  grand  de^ordre.  —  Giuseppe 
Tosi   (pere  du  celebre  castrat  Pier  Francesco),  deja  pr^decesseur  de  Bassani  a 
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fonie  k  2  o  3  stromenti*  du  commencement  de  1688,  Bassani  ne  figure 
pas  encore  avec  ce  titre  tandis  que  cl'Eco  delle  Muse>,  de  la  fin  de  cette 
meme  ann^e,  porte  en  titre  «di  G.  B.  Bassani,  maestro  di  cappella  deUa 
Cathedrale>.  — 

Je  n'ai  pu  trouver  que  trfcs  peu  de  renseignements  sur  la  vie  de 
Bassani  durant  les  29  annees  qu'il  demeura  k  Perrare  partageant  le 
meilleur  de  son  activite  entre  Tacad^mie  de  la  Mort  et  la  chapelle  musi- 
cale  de  la  Cath^drale.  Mais  certes,  si  Ferrare  ^tait  bien  d^chue  de  son 
ancienne  splendeur  —  les  fetes1)  et  les  concerts2)  de  Tancienne  cour  de 
Ferrare  ^taient  k  juste  titre  renommds  et  la  chapelle  musicale  des  Este 
passait  au  XVIe  sifccle  pour  la  premiere  d'ltalie3)  —  Bassani  dut  y  trouver, 
cependant,  assez  d'occasions  encore  d'y  d^ployer  son  activite,  car  on 
avait  k  Ferrare  le  gofit  des  Fetes,  des  rejouissances  od  la  musique  jouait 
un  grand  r61e4).  — 


1' academic  ^de  la  Mort,  avait  6te*  nomme  en  1683  maitre  de  la  chapelle  de  cette 
m&me  cath£drale.  — 

1)  Doni,  dialogo  sulla  Musica  —  aussi  le  Diario  Ferrareae  de  Muratori  — 
Gandvni,  Saggio  delli  usi  e  delle  costumanxe  della  citta  di  Ferrara.  —  Burckardt, 
Oeschichte  der  Iienaissance  —  etc.,  etc.  — 

2)  Les  cours  de  Naples,  Florence,  Milan,  Mantoue,  etc.,  les  pays  Strangers, 
m§me,  ne  tarderent  pas  a  prendre  exemple  sur  les  Este:  en  France,  les  «  Concerts 
spirituels»  virent  le  jour;  en  Angleterre  naquirent  les  «  Festivals*;  en  Autriche, 
en  Allemagne,  en  Russie  les  orchestres  privet  des  grands  Seigneurs. 

3)  B.  Cellini.    Vita.  — 

Les  musiciens  les  plus  celebres  de  temps  servirent  la  cour  de  Ferrare:  Jos- 
quin  des  Pr6s,  [la  date,  donn£e  par  Cellini,  (op.  cit.)  du  sejour  de  ce  musicien  a 
la  cour  de  Ferrare  me  semble  invraisemblable ;  quelques-uns  veulent  que  Joaquin 
bo  8oit  trouve*  au  service  des  Este  vers  1488.]  (v.  Monatshefte.  XVII,  24.)  Adrian 
VillaSrt,  Cyprien  de  Rore,  Isaac,  Brummel,  Pietro  Breda  etc.,  etc. 

4)  Voir  Barrufaldi,  op.  cit.  la  description  de  plusieurs  fetes. 

« En  Septembre  1686  il  y  eut  de  gran  des  rejouissances  a  cause  de  la 

prise  de  Budapesth  sur  les  Turcs»  e,  cantatosi,  nel  decimo  quinto  giorno  dello 
stesso  mese  solennemente  il  *Te  Deurn*  nella  catedrale,  si  prosequi  con  porgere, 
per  molti  giorni  suffragii  a  l'anima  de1  valorosi  che  col  sangue  avevano  autenticato 

8i  celebre  acquisto*  ecc a  cette  occasion  Bassani  composa  «la  Morte  Delusa 

pietoso  mffragio  portato  in  Ferrara  aW  anime  degli  estinti  mile  imprese  christian* 
contro  il  Tureo*.  L'Oratorio  v'et  non  pas  opera,  comme  on  pent  lire  partout),  est 
d£die*  au  Card.  Nicol6  Acciajoli,  16gat  de  Ferrare.  La  Poesie  avait  £te*  faite  par 
Ambrogio  Ambrosini,  chanoine  r^gulier.  — 

c fu  cantato  an  che  dai  musici  eccelentissimi  dell1  accademia  dello  spirito 

santo,  d'ordine  dell1  abbate  Ferrante  Bentivoglio  <Il  trionfo  della  Fede*  su  la 
ringhiera  della  casa  Donatio  — 

< Nello  stesso  giorno  solennizavasi  la  Festa  di  Pentecosta,  conforme  la 

consuetudine,  nella  chiesa  dello  spirito  Santo,  con  raccompagnamento  de1  primi 
musici,  che  nelle  prossime  e  lontane  parti  trovar  si  potessero  al  maggior  cos  to: 
vivendo  ancora  l'onorevolissima  gara  di  questa  accademia  con  quella  delF  arti- 
confraternita  delle  Morte,  in  questa  solennita  vedesi  veramente  lo  sforzo  dell'aniino 
regio  de1  Ferraresi  e  un  antico  saggio  di  quelle  grandezze  ch1  oggidi  solo  in  qualche 
occasione  risorgono  ma  ne1  tempi  passati  continuavano.  —  Aveva  in  questa  fon- 
zione  fatto  spicco  fra  gli  altri,  non  ordinario,  la  voce  e  virtu  mirabile  di  Giov.  Fr. 
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Mais  l'acad^mie  de  la  Mort  d^clinait  de  plus  en  plus,  et  certains 
d^meles  que  Bassani  semble  avoir  eus  avec  le  chapitre  de  la  Cath^drale  *) 
le  decidfcrent  h  quitter  Ferrare.  Bref,  Pomateili  nous  apprend  que  le 
22  Juillet  1712,  cdalla  congregazione  segreta  convocata  dal  Sign,  conte 

de'  Grossi,  sopranominato  Siface,  musico  celeberrimo  del  duca  di  Modona,  che 
avea  sapnto  col  capitale  delle  sua  voce  alzarsi  dall1  infimo  ad  nna  condizione  di 
stima  si  grande.  Questi  fece  l'liltimo  sfogo  della  sua  arte  in  quel  tempio;  im- 
peroche  volendo  egli  partirsi  da  Ferrara  per  ritrovarsi  a  Bologna  a  can  tare  in  un 
Drama  musicale;  licenziatosi  nella  mattina  del  28  Maggio,  appena  inoltratosi  nel 
viaggio,  poco  di  la  dal  passo  del  Reno  ne1  boschi,  assalito  da  non  pochi  masnadieri 
—  che  poi  si  scopersero  mandatarii  d'altro  paese  e  che,  unitamente  gli  volean 
levar  la  vita  —  lascio  l'anima  in  quella  publica  via  a  furia  d'archibugiate,  con 
ispiacimento  di  tutti  che  l'avean  sentito,  [e  l'duca  di  Modona  gli  fece  celebrar  a 
Ferrara  nella  chiesa  di  S.  Paolo,  dove  fu  trasportato  il  suo  corpo,  sontuose  ossequie, 
e  sepolto  in  terra  poco  discosto  dalla  porta  di  Sagrestia  ove  si  vedono  inciso  queste 
parole:  Joanni  Francisci  de  Grossis,  alias  Siface  cineres  1697.> 

« 1693  grande  ceremonia  per  la  consecrazione  delle  chiesa  di  S.  Apollin- 

aria  con  Taccompagnamento  di  due  cori  di  Musica,  diretti  da  G.  B.  Bassani  insigne 
maestro  di  Cappella  della  Catedrale  e  dell1  accademia  della  Morte». . . 

1)  Al  Sign*.  Giac.  Ant<>.  Perti 

Molt'  J1K  Sig'.  Mio  Pr5n  Sing™. 

«Ritrovandomi  impiegato  per  servire  questa  mia  Cattedrale  dove  sono  Maestro 
di  Capella,  in  comporre  molte  composizioni,  cioe,  gl1  Introi'ti  delle  Principali  So- 
lennita, come  FEpifania,  Pasqua,  Ascensione,  Pentecoste,  Corpus  Dfli,  S.  Pietro,  et 
il  residuo  delle  altre  solennita  simili,  non  solo  facio  gV  Introiti,  ma  ancora  il 
Graduate  doppo  l'Epistola,  et  Offertorio  doppo  l'Evangelo  et  anco  il  Post-communio 
doppo  rAgnus  Dei  et  ancora  facio  le  sequenze  a  quelle  solennita  che  l'hanno,  come 
Pasqua,  Pentecoste  et  Corpus  Doni.  hora  queste  composizioni  sono  a  quattro  voci 
concertate,  con  suoi  Ripieni,  e  Violini  —  gia  chi  a  me  le  ha  comandate,  pagano 
la  carta  e  la  copiatura,  dove  io  non  ho  altro  intrigo  se  non  il  compore:  Delle 
sudette  compositioni  molte  ne  hd  fatte,  e  continuamente  vado  componendo,  e  dette 
compositioni  devono  res  tare  perpetuamente  nella  Catedrale  suda.  cioe  nella  Can- 
toria  p.  servirsene  annualmente  nelle  sudette  solennita.  S<5,  che  li  compositori  di 
musica,  uno  pu6  pretendere  il  prezzo  piu  o  meno  dell'  altro,  ma  io  sono  imbrog- 
liato  in  questo,  mentre  quell o  che  ha  Tincombenza  di  soddisfarmi  va  dicendo,  che 
bisogna  chio  sia  riguardevole  alle  molte  compositioni  che  devo  fare,  questo  a 
vero,  ma  vi  e  ancora  molta  fatica,  per6  in  questo  far6  tutto  quello  che  si  potra. 
Bramo  un  favore  dalle  sua  gentilezza  et  e  questo,  se  lei  fosse  impiegato  di  fare 
le  sudette  compositioni  p.  la  sua  cappella  di  San  Petronio  cosa  pretenderebbe, 
cioe'  p.  rintroi'to,  Graduale,  Sequenza,  Offertorio,  Post-communio,  ma  il  favore  e 
questo  cioe  ogni  cosa  separata  come. 

—  Introito-Scudi  — , 

—  Graduale-Scudi  — , 

—  Sequenza-Scudi  — , 

—  Offertorio-Scudi  — , 

—  Post  Communio-Scudi  — . 

Se  lei  mi  vuole  gratiare  di  quanto  la  supplico,  e  questo  per  mia  norma;  sia 
avertito  di  non  fare  Lire,  perche  in  Ferrara  non  vi  e  Tuso,  ma  bensi  scudi  e 
baiocchi  e  condoni  questo  ardire,  e  si  assicuri  che  li  restard  obligatissimo  e  resto 
col  riverirlo.    Ferrara  li  28  Luglio  1710. 

Di  Lei  Sig™. 
(Liceo  Musicale).  Devotmo  Obligmo.  Serv'p. 

(Carteggio  Martiniano.  Tom.  29.)  Gio:  Batta  Bassani. 
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G-irolamo  Bevilacqua  govematore,  signor  Marchese  Onofrio  Bevilacqua 
ministro,  signor  commissario  e  proveditore,  fit  eletto  mastro  di  capella 
dell'  accademia  Paolo  Antonio  Bassani1)  vice  mastro,  essendosi  portato, 
in  quest'  anno,  il  padre  a  servire  la  cittk  di  Bergamo*2). 

Jo.  Batta  Bassani  fut  maitre  de  chapelle  de  la  Basilique  de  Sainte 
Marie  Majeure  k  Bergamo3)  du  9  Mai  1712  au  premier  Octobre  1716 
«per  Morte*4).  II  dtait,  en  outre,  aux  gages  de  la  « Congregazione  di 
Carit&»  en  quality  de  maitre  de  Chapelle  et  «insegnante  alia  pia  scuola 
musicale*,  institution  subventionnee  par  ladite  « congregazione  >*). 

Giovanni  Batta  mourut  le  ler  Octobre  1716 6)  et  le  26  Avril  de  la 
meme  annee  «la  congregazione  generale  della  Morte  approvb  per  mastro 
di  cappella  dell'  accademia  il  Sign.  P.  A.  Bassani  eletto  vice-mastro 
l'anno  1712*?). 


1)  Appendice. 

Lettere  di  Pasquale  Bassani,  pronipte  di  Grio.  BattS  al  padre 
Martini.  — 

Molto  Rd0  P*   Pr5n  Colmo- 

Avendo  un  mese  fa  inviato  una  lettera  a  V*-  Pa<  M.  R.  e  non  avendo 
avuto  risposta  alcuna,  io  supongo  che  lei  non  l'abbia  avuta,  e  che  il  contenuto 
della  quale  era  questo,  cioe:  essendo  venuto  da  Bologna  il  Sign.  Antonio 
Fuschini  habbiamo  inteso  noi  Frateli  Bassani  ritrovarsi  Va-  R^  in  uno  strato 
infelice  a  cagione  de'  suoi  incomodi,  ma  di  piu,  dal  med°.  Sign.  Fuschino 
intendiamo  qualmente  lei  non  si  trova  in  grado  di  fare  nessun  regalo  a  noi 

1)  Fil8  de  Giov.  Batta,  on  conserve  de  lui: 

<Le  canore  armonie*  Cantate  di  P.  A.  Bassani,  mastro  di  cappella  d'onore  dell' 
altezza  serenissima  di  Mantova  e  vice  maestro  della  catedrale  e  dell1  111*,  accad. 
della  M.  di  Ferrara  1697.  Silvani.  <In  occasione  delle  felicissima  nozze  dell1  III0. 
cav.  Silvestro  Rasponi  e  donna  Frances ca  Strozzi  (serenata  del  Sign.  P.  A.  Bass.  — 
1706.    Pomatelli.) 

Cantate  a  voce  sola  in  canti  a  basso  solo  di  diverei  autori  (mus.  del  secolo  18. 
Liceo  Musicale.) 

1.  V ombre  di  Mustafa  cara  (a  cart.  64) 

2.  Dalle  sponde  del  Kilo  (a  cart.  64). 

2'  «Cum  annis  retroactis  (1714)  ex  hac  urbe  dissessit  olim  Dominns  Jo.  Batta 
Baseanus  etc.  qui  Dominus  Jo.  Batta  fruebatur  inter  caetera  ennolumenta  Domo 
posita  etc.  .  .»  Bruffi  (procuratore  della  confraternita  della  Morte)  ajoute:  «Verum 
quia  post  dissessum  dicti  Domini  Jo.  Battie  dicta  accademia  non  nullos  post  annos 
cessavit.*     Atti  del  notaio  Ludovico  Ferrari,  (archivio  notarile  di  Ferrara.).  — 

3)  Archive  de  la  Basilique  =  Cavaccio  de  1599—1626.  — 

Tarquinio  Merula  Giov.  Legrenzi. 

4)  Archive  de  la  Basilique. 

5;  Archive  du  conservatoire  et  de  la  Pia  congregazione  di  Carita. 

6)  L'acte  de  mort  a  et6  introuvable. 

7)  Pomatelli  (op.  cit.).  —  I/acad6mie  languit  de  plus  en  plus  et,  en  1736, 
nous  trouvons  la  derniere  mention  d'elle.  — 
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per  22  spartiti  di  musiche  inviateli,  tanto  stimati  dalla  sua  virtu  e  ricer- 
cati  molto:  ma  ci6  pare  a  noi  impossibile  perche  Va-  Pa-  M.  B.  si  assicurd 
nelle  sua  seconda  lettera  che  si  avrebbe  riconosciuto  di  qualcbe  cosa:  aval- 
orati  da  questo  subito  gli  inviai  li  sud*  spartiti,  come  ancora  si  assicur5  il 
molto  Rev.  Sign.  D.  Paolo  Folchi  orgta  di  Ferrara,  il  quale  dissi  assicur6 
noi  frateli,  come  ancora  mio  fratelo  Guiseppe  che  V.  S.  era  insignia™0  tanto 
per  la  sua  virtu  quanto  per  la  sua  generosita,  dicendo  che  tutto  gli  con- 
sequassimo  pure  di  cuore  che  avressimo  veduto  l'effetto  piu  che  per  noi  pro- 
pitio.  Infatti  tutto  fu  da  noi  esseguito  protestandosi  il  sud°  mio  fratello 
che  nelle  sue  prime  lettere  che  iddio  p.  suo  mezzo  gli  avea  trovato  un  Pre 
amoroso  p.  nostro  solievo,  ed  alle  nostre  povere  sorelle,  sperando  un  aiuto 
particolare  della  sua  bonta,  havendo  lasciato  ogni  altra  esibitione  fattaci  dal 
sud°  Mr5  Marzolla  p  suo  amore  e  rispeto.  Ora  vediamo  vuote  tutte  le  nostre 
speranze  affatto  che  mai  avressimo  pensato:  si  sa  essendo  che  chi  riceve 
qualche  Regalo  corrisponda  con  qualche  altro  r  eg  alio.  Per6  speriamo  di 
essere  consolati  essendo  che  mi  ritrovo  con  due  sorele  povere  che  appena  le 
potiamo  sostenere  di  Vito,  ma  per  il  Vestito  ci  vuole  qualche  altro  aiuto  come 
che  le  sudle  si  racomandano  a  Ya-  Ra-  acci6  le  consoli  di  qualche  regallo, 
essendo  che  Lei  he  avuto  22  spartiti  con  le  parti  d'una  Messa  intiera, 
ancora  lei  si  pu6  aiutare  se  non  si  dasse  che  una  libra  (sic)  per  spartito  che 
farebbe  22  libre  di  Bologna;  ci6  dicono  le  sude  sorelle  p  il  gran  bisogno 
che  si  trovano.  Per  tanto  la  suplichiamo  tutti  che  se  mai  p  cagione  delli 
incomodi  che  Lei  prova  Iddio  di  lei  disponesse  p  suo  meglio,  altro,  rimandi 
pure  a  Ferrara  la  musica  che  dispossa  essere  di  giovamento,  che  quella  do- 
vesse  stare  in  altre  mani  senza  nostro  solievo;  quando  per6  lei  volesse  fare 
quanto  porta  il  dovere  da  suo  pari  cosi  erudito,  rifletti  che  il  Mastro  Mar- 
zolla mi  voleva  fare  un  bel  regallo  sol  p  quel  partito  con  Introduzione.  Ma 
confidati  d'esser  piu  regalatti  di  Va-  Pa-  M.  R.  non  habbiamo  voluto  darli 
niente.  Altro  non  dico  lasciando  cid  a  rifletere  da  fuo  pari  e  consolarsi  in 
un  modo  o  in  altro  trovandosi  in  somo  bisogno,  e  per  finire  restando  con 
salutarla  p  parte  di  tutti,  ma  in  particolare  da  parte  di  mio  fratelo  Gioseppe 
il  quale  non  ha  potuto  scrivergli  di  propria  mano  p  ritrovarsi  incomodato 
e  con  una  numerosa  spesa  restando  con  suplicarla  darne  sua  giovevole 
risposta  e  con  baciarli  le  sacre  mani. 

Ferrara  Li  7  Agosto  1763.  Di  vostra  Pta  M.  R.  Devmo  Sere. 

Bassani  Pasquale. 
(Liceo  Musicale.) 

2)     (1677.) 

«Accade  la  morte  di  Giov.  Pittoni  degno  da  memorarsi  alia  futura  etade,  per 
l'eccelente  sua  professione  di  su  on  a  tore  di  Teorba  attuale  della  illustre  acca- 
demia  della  Morte  di  questa  citta,  per  lo  cui  insigne  modo  dell'  imperadore  e 
dai  varij  principi  piu  volte  chiamato  e  onorato  del  titolo  di  Cavaliero,  riportan- 
done  pregiosi  doni.  Fu  il  cadavero  accompagnato  pomposamente  alia  chiesa 
della  Santissima  Trinita  dov'ebbe  egualmente  degna  sepoltura  e  nelle  chiesa 
dell9  arciconfraternita  della  Morte  gli  furoni  fatte  pomposissime  ossequie, 
accompagnato  da  musica  eccelente  in  onore  di  un  huomo,  di  cui  il  migliore 
in  quella  professione  a  memoria,  non  s'era  udito,  e  non  restava  trai  viventi 
1'equale.  —  (Barrufaldi,  op.  cit.). 
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3)  Tabella  e  Norma. 

dei  giorni,  ne'  qnali  devono 

venire  a  cantare  in  Duomo 

li  mu8ici 

Delia  Cattedrale 
di 
Ferrara. 
in  Ferrara.     Pomatelli  1688  —  con  licenza  dei  Superiori. 


Genuaro.  15.    Assontione    di    Maria    Vergine. 

1.  Circons.  del  Sign,  primo  e  secondo  Primo  e  secondo  Vesp. 

yeSp  24.  S.  Bartolomeo    Apost.      Messa   e 

6.  Epifania    del    Sign,    primo  e  se-  vesp. 

condo  Vesp.  Settembre. 

31.  S.  Geminiano.  —  Messa.  n    __    .  .       ,.-»,.« 

8.  Nativita  di  Maria  Vergine  primo 

Febbraro.  e  Becondo  Vesp. 

2.  Purificazione     di    Maria    Vergine  21.  S.  Mattia  Apostolo.    Messa  e  Vesp. 

primo  e  secondo  Vesp.  29.  S.    Michele    arcangelo.      Messa    e 

24.  S.  Mattia  apostolo.    Messa  e  Vesp.  Vesp. 

Marzo.  Ottobre. 

19.  S.  Giuseppe.     Messa  e  Vesp.  28.  S.  S.  Simone  e  Giuda  Apost  Messa 

25.  Annunciat.     di     Maria    Vergine,  e  Vesp. 

primo  e  secondo  Vesp. 

Aprile.  Novembre. 

24.  S.  Giorgio,  primo  e  secondo  Vesp.  *'  Tu*ti    *   SantL    Primo    e   8econdo 

25.  S.  Marco.  Evang.  a.  S.  Benedetto  0    ~  VeBP- 

per  la  Messa  2'  Comm-  de  ?Iortl-     Messa. 

F  3.  Messa  per  i  Vescovi  morti. 

Maggio.  4.  Messa  per  li  Signori  Canonici  morti. 

1.  S.  S.  Filipo  e  Giacomo  Cip.  Messa,  5.  Messa  per  il  Rev.  Vescovo  Fontana. 


e  Vesp.  15.  Messa  per  la  Regina. 

7.  S.  Maurilio  Vesc.  primo  e  secondo  21.  Presentazione    di    Maria   Vergine 
Vesp.     Domenica  dopo  S.  Mau-  primo  e  secondo  Vesp. 

rilio,  la  Dedicatione  della  chiesa.  30.  S.  Andrea.  Apost.    Messa  e  Vesp. 


primo  e  secondo  VeBp. 
Giugno. 


Decembre. 


24.  Nativita   di  8.  Giv.  Batta.  primo      7'  S.AmbrogioVesc.  primo  e  secondo 

e  secondo  Vesp.  —  Ve8P"  ,.,,.,,. 

29.  S.  8.  Pietro  e  Paolo  Ap.  primo  e     8"  ^^ J  ^f"™  Verg'   pnm°  e 

^'  21.  S.  Tomaso  A  p.  Messa  e  Vesp. 

LugKo.  25.  Nativita   di    Nost.    Sign,   primo  e 
2.  Visitatione  di  Maria  Verg.  primo  secondo  Vesp.  la  notte  e  Mattu- 

e  secondo  Vesp.  tino  di  a  Messa. 

Agosto.  26.  S.  Stefano  Martire,  primo  e  secondo 
5.  Dedic.    di    S.    Maria    delle    Nevi,  Vesp. 

primo  e  secondo  Vesp.  27.  S.  Giovanni  Apost.  primo  e  secondo 
10.  8.  Lorenzo  Martire.  Messa  eVesp.  Vesp. 
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Si    deve    awertire    che    ogni    volta    l'Eminentissimo   Vescovo  celebra  la 
Messa,  si  canta  Terza  in  Mnsica. 

Feste  Mob ili,  quali  banno  il  Yespro  primo. 
Le  tre  Feste  di  Pasqua,  di  Risurretione. 
L'Ascensione  del  Signore. 
Le  tre  feste  di  Pentecoste. 
La  Solennita  del  Santissimo  Corpo  di  Cbristo. 
La  Domenica  della  8.  S.  Trinita. 
La  Dedicat.  della  Nostra  cbiesa  di  Ferrara. 

Settimana  Santa,  li  Mattutini  e  le  Landi. 
Mercoldi,  Giovedi,  Venerdi  a  sera. 

L'istesso  Giovedi  Santo,  Messa,  e  dopo  Vespro  al  Mandate  — 
Gl'istessi  Giorni  Santi  alii  Passij,  Messe  e  Processioni, 
Litanie  e  Vespri. 

Giorni  ne'quali  si  canta  Messa  in  Musica. 
II  primo  Giorno  di  Quaresima. 
Le  Rogazione,  alle  cbiese  deputate. 

Messa  dell'  Anniversario  per  li  Benefattori  del  Rever.  Gapitolo. 
Tntte  le  Domenicbe  dell'  anno,  Messa  e  Yespro. 
Giorni  de  Processioni. 
II  giorno  del  Santissimo  Corpo  di  Cbristo  e  l'ottava. 
La  Domenica  di  Passione  per  le  40  Hore. 
II  Mercoldi  sequente  per  levar  l'Oratione,  la  mattina. 
La  Terza  Domenica  dell'  Awento,  per  le  40  bore. 
II  Mercoldi  seguente  per  levar  l'Oratione,  la  mattina; 
ed  altre  Processioni  cbe  occorressero. 
E  d' awertire   ancora,  oltre  il  stipendio  solito,    vi  sono    ancora  gl'infrascritti 

in  cert i  per  li  Musici  di  detta  Cattedrale. 
Genn.  1.  Yna  Messa,  prima  della   messa  Maggiore,   pagata 

dalla  Comp&-  del   Santiss.   Nome  di  Dio.  Scudi  72.8 

»  31.  San  Geminiano,  la  Messa.  »       91.9 

Magg.  7.  Yna  Messa,  prima  della  Messa  Maggiore,  pagata 

dal  Massaro  de'Stracciaroli.  Scu.      — 

Lugbo  2.  Yna  Messa  e  Yesp.  della  Yisit.  di  M. 

Vergin.  pagata  al  S.  Natale. 
Agosto         5.  S.  M.  delle  Nevi,  pagata  al  S.  Natale. 
Novemb.       4.  Messa  de'Signori  Canonici  morti,  il  pane. 

»  5.  Messa  dell  Revr.  Yescovo  Fontana.  Scudi     72.8 

>  15.  Messa  della  Regina.     1.  9.  1. 

>  21.  Present,  di  M.  Yerg.  pagati  al  S.  Natale. 

Dicembre     7.  S.  Ambrogio  Vescovo,  Messa  e  Yesp.  pagati.  91.9 

»  8.  Concet.  di  M.  Yergine  pagati  al  S.  Natale. 

L'Ottava  dell  S.  S.  Corpo   di   Christ,  Yespro,  Messa, 
Processione   e    Secondo   Yesp.    pagati   al   8.  Natale 

dalla  Eredita  Bondini  e  sono.  Scu.      — 

Concetione,    Presentazione ,    e   Yisit.    pagati    come     sopra,    con  i 
primi  Vespri. 
Seque  il  Catolago  delle  bore,  nelle    quali   si  devono   trovare   per   le   loro 
fonzioni  li  Musici  delle  Cattedrale. 
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Messa.  Gennaro  dal  primo  giorno,  sino  alle  10.  h.  18. 

10  sino  alle  20.  h.  17  e  3  qu. 
20  sino  all'ult.    h.   17  e  mezz. 
Vespro.  hore  21  e  1  qu.  —  hore  21. 
Messa.  Febraro  dal  primo  sino  10  b.   17. 

10  sino  alii  20.  bori  16.  3  qu. 
20  sino  all'ult.    bori  16  e  mez. 
Vespro  bore  21. 
Messa.  Marzo  dal  primo  sino  alii  10.  b.  16. 

10  sino  alii  20.  b.   15  e  mezz. 
20  sino  all'ult.    b.   15  e  1  qu. 
Vespro  hore  21. 
Messa.  Aprile  dal  primo  sino  alii  10.  b.   14  e  3  qu. 
10  sino  alii  20.  b.   14  e  mez. 
20  sino  all'ult.    h.   14  e  3  qu. 
Vespro  bore  20. 
Messa.  Maggio  dal  primo  sino  alii  10.  bore  14. 

10  sino  alii  20.  b.       13  e  3  qu. 
20  sino  all'ult.    b.       13  e  mez. 
Vespro  bore  20. 
Messa.  Giugno  dal  primo  sino  alii  10.  bore  13. 

Vespro  hore  20. 
Messa.  Luglio  dal  primo  sino  alii  10.  bore  12  e  3  qu. 
10  sino  alii  20.  b.        13  e  1  qu. 
20  sino  all'ult.    h.        13  e  3  qu. 
Vespro  bore  20. 
Messa.  Agosto  dal  primo  sino  alii  10.  hore  14  e  1  qu. 
10  sino  alii  20.  h.        14  e  mez. 
20  sino  all'ult.     b.        14  e  3  qu. 
Vespro  hore  20. 
Messa.  Settembre  dal  primo  sino  alii  10.  hore  15. 

10  sino  alii  20.  h.        15  e  1  qu. 
20  sino  all'ult.    b.        15  e  mez. 
Vespro  hore  20  e  mez. 
Messa.  Ottobre  dal  primo  sino  alii  10.  b.   15  e  3  qu. 
10  sino  alii  20.  h.   16. 
20  sino  all'ult     h.   16  e  1  qu. 
Vespro  hore  20  e  mez. 
Messa.  Novembre  dal  primo  sino  alii   10.  hore  16  e  mez. 

10  sino  alii  20.  h.       16  e  3  qu. 
20  sino  all'ult.    h.       17  e  1  qu. 
Vespro  hore  21. 
Messa.  Dicembre  dal  primo  sino  alii  10.  | 

10  sino  alii  20.  >  hore  17  e  mez. 
20  sino  all'ult.     J 

Vespro  hore  21   e  1  qu. 
Quando  cala  l'Eminentis.     Vescono,  non  si  pu6  dar  ora  certa;  pare  per6, 
che  per  la  Messa,  cioe  la  Mattina  s'anticipi  de  :i/4  *n  circa,  et  il  dopo  pranzo 
si  tardi  qualche  poco  piu  del  consueto. 

11  Fine. 
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4)  Documento  cbe  stabiliosce  alcuni  fatti,  da  alcune  regole  e  dispositioni  per 
la  rifioritura  della  Musica  in  Ferrara.     (1716.) 

«8iccome  a  tempi  andati  fiori  sempre  con  tanto  eplendore  la  musica  nelle 
nostre  accademie  di  Ferrara,  cosi  in  oggl  vedendosi  questa  illanguidita,  e 
quasi  affatto  cadente,  perci6  giudicandosi  che  sia  per  essere  decoroso  il  darle 
un  qualche  riguardevole  appoggio  per  quanto  possano  permettere  le  comuni 
disgrazie,  avendosi  per  primo  reflesso  il  maggior  culto  di  Dio,  ed  in  secondo 
la  onorevolezza  della  Patria,  si  dis  tender  a  qui  sotto  il  metodo  che  potrebbe 
praticarsi  alia  esecuzione  dell'idea,  quando  sia  stimato  propria  dalle  prudenza 
di  que'soggetti'  cbe  si  risolvessero  di  formare  una  savia  Unione,  bastevole 
a  port  are  il  peso  di  un'opera  cosi  speciosa  e  meritevole,  per  dar  mano  con 
tutta  la  piu  attenta  sollecitudine  all'adempimento  della  medesima. 

Stabilito  questo  primo  .  punto ,  come  preliminare  a  tutti  gli  altri,  e  ne- 
cessario  per  rendere  men  grave  cbe  sia  possibile  l'annua  Pensione  a  quella 
di  unirsi,    di  fare  piu  numerosa  TUnione.  che  mai  potrassi. 

Sara  questa  composta  di  due  ordini  di  persone,  cioe  dalf ordine  Nobile  e 
dall'  ordine  de'cittadini.  — 

Per  dar  poi  il  buon  metodo,  ed  ordine  alia  direzione  della  medesima, 
stabilita  cbe  resti,  fra  gli  altri  riguardi  stimati  per  il  piu  proprio,  cbe  si 
goverai  da  se,  e  senza  capo,  percbe  chiunque  sara  per  concorrervi  abbia  ad 
avere  sempre  la  stressa  distinzione  degli  altri,  cosicche  possa  in  ogni  tempo 
rendersi  questa  durevole,  lontana  da  ogni  privata  discussione. 

Fatta  la  scielta  di  quelli,  cbe  avranno  il  piacere  di  una  simile  Unione,  e 
cbe  dovranno  intervenire  tutti  in  quel  luogo,  cbe  si  scieglera  per  piu  pro- 
prio a  radunarla,  per  determinare  come  qui  sotto. 

Ordini  per  le  Congregazioni  Generali. 

In  questa  per  la  prima  volta  si  dovranno  estrarre  dal  corpo  di  tutta,  a 
sorte,  24  persone  che  formerano  la  Congregazione  segreta  di  quell' anno  cioe, 
12  dell' ordine  Nobile,  e  dodici  dell9 ordine  dei  cittadini;  nella  imbussalazione 
cbe  si  fara  di  tutti  gli  ordini  suddetti,  separatamente. 

Si  leggeranno  in  essa  tutti  gli  ordini  da  stabilirsi  in  questa  Radunanza 
e  se  ne  riportera  l'approvazione  a  Voti  segreti.  Si  eleggerano  a  Yoti  segreti 
per  la  prima  volta  da  detta  congregazione  generale,  il  secretario,  il  compu- 
tista  cbe  dovra  fare  insieme  da  esattore,  Pawisatore  e  li  cinque  soggetti  per 
compirimento  di  un  decoroso  musicale  concerto,  cioe  due  Soprani,  un  Con- 
tralto, un  Tenore  e  un  Violin o.  (?)  Si  destinera  pure  della  medesima  una 
ricognizione  per  un  Mastro  di  cappella  della  citta  e  per  un  organista  come 
si  dira  piu  abasso.  Attribuendosi  la  facolta  alia  congregazione  segreta  di 
fare  in  avenire  per  sempre  l'elezione  de  medesimi  soggetti,  quali  potranno 
restar  sospesi  per  qualche  loro  demerito  dalla  stessa  congregazione,  per  portar 
poi  la  loro  sospensione  alia  prima  Congregazione  generale. 

Dovra  la  stessa  essere  convocata  una  volta  l'anno  per  portarsi  in  essa 
tutto  ci6  che  verra  stabilito  dalla  congregazione  segreta  nell'anno  medesimo 
e  questa  sara  nella  prima  Domenica  dopo  l'Epifania,  o  piu  occorendo  si  por- 
tara  in  essa  il  bilancio  della  riscossione  e  spesa  fattasi  fra  l'anno  acciocbe 
cadauno  della  congregazione  possa  essere  inteso  del  medesimo. 

Awertendosi,  che  non  si  potra  mai  fare  congregazione  generale,  quando 
non  vi  sia  almeno  la  meta  de'  soggetti  cbe  compongono  l'Adunanza. 
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Ordine  per  la  congregazione  Segreta. 

In  questa  si  eleggeranno  a  sorte  quattro  direttori  e  quattro  Sottodirettori 
con  il  segnente  ordine  cioe:  due  Direttori  Nobili  e  due  direttori  cittadini. 
Due  sottodirettori  Nobili  e  due  sottodirettori  cittadini  e  cosi  sempre  si 
fara  ogni  anno  in  perpetuo  in  ogni  nuova  Congregazione  segreta.  Si  ele- 
geranno  alle  occorenze  per  ballotazione  segreta  tutti  gli  Uffiziali  gia  detti 
nelle  congregazione  generale. 

Fotra  sospenderli  per  quajche  demerito,  come  si  vede  nelle  congregazione 
generale;  trattandosi  per6  di  qualche  trascorso  dei  Musici,  li,  Signori  Diret- 
tori avranno  la  cortese  attenzione  d'intendersela  con  quelli,  che  gli  averanno 
nelle  case  proprie  per  atto  di  TJrbanita. 

Dovra  radunarsi  almeno  due  volte  l'anno,  cioe  il  giorno  di  S.  Stefano 
e  la  prima  Domenica  di  quaresima.  Nella  Congregazione  del  giorno  di 
S.  Stefano,  si  fara  l'estrazione  da  tutto  il  corpo  degli  Uniti,  di  altri  24 
soggetti,  che  dovranno  form  are  la  Congregazione  segreta  dell'anno  entrante, 
come  si  e  detto,  avertendosi  cbe  non  potranno  piu  quelli  di  una  congre- 
gazione essere  imbussolati,  ne  estratti,  se  non  fattasi  l'intera  estrazione  di 
tutti  gli  altri  della  generale  Unione,  accioche  ciascheduno,  siccome  dovra 
ugualemente   pagare,    cosi  possa  fare  il  suo  giro  di  particolare  onorevolezza. 

Uffizio  ed  Autorita  de  Signori  Direttori. 

Ordinaranno  sempre  questi  a  loro  piacimento  la  congregazione  segreta 
ne'giorni  soliti  e  fuori  di  essi  ancora  occorendo,  e  cosi  pure  la  congregazione 
generale  per  Polizze  stampate  e  sottoscrite  dal  Segretario. 

Daranno  la  licenza  alii  Musici,  cbe  varanno  cbiamati  alle  fonzioni  della 
citta,  si  ecclesiasticbe  cbe  temporali,  in  iscritto  per  tutto  l'anno,  trattandosi 
delle  fonzioni  ordinarie,  con  questo,  cbe  sieno  chiamati  tutti  egualemente,  e 
non  in  altro  modo,  affincbe  non  venga  fatta  piu  distingione  alTuno  cbe 
all'altro. 

Trattandosi  di  qualcbe  fonzione  straordinaria,  la  dovranno  dare  partico- 
larmente  a  ciascuno  Musico.  Come  pure  dovranno  dare  licenza  particolare 
ai  medesimi  volendo  andar  fuori  di  citta.  Mancando  un  qualcbe  soggetto 
dell'TJnione ,  o  per  morte,  o  per  qual  si  fosse  altra  causa  dovranno  con  la 
loro  prudenza  procurare  di  riempire  il  posto  vacante  con  altro  sogetto  per 
mantenere  almeno  lo  stesso  numero,  quando  non  poss'accrescersi. 

Dovranno  rivedere  due  volte  all'anno  i  conti  al  Computista  esattore  e 
farsi  dare  il  bilancio  per  presentarlo  alia  congregazione  generale.  Sotto- 
scriveranno  tutti  li  mandati  da  spedirsi  alii  salariati  con  gli  ordini  prece- 
denti  al  medesimo  computista,  avvertendosi  cbe  tanto  quelli,  quanto  le  licenze 
sopradette  bastera  cbe  restino  sottoscrite  da  due  Signori  Direttori,  cioe  da 
un  direttore  nobile  e  da  un  direttore  Cittadino. 

Ma  perch  e  con  la  semplice  paga  che  si  destinera  piu  abaaso  per  li 
Musici,  non  si  troverebbero  Soggetti  di  buon  credito,  cosi  bisognara  darli 
di  piu  Tavola  e  casa  appresso  cinque  qualificati  Soggetti  della  TTnione,  cbe 
vogliano  prendersi  questa  applicazione ;  percid  in  corrispondenza  di  quest- 
atto  di  maggiore  generosita  e  per  una  dovuta  riconoscenza  ad  un  tanto 
incomodo,  resteranno  questi,  non  solo  esenti  dall'annuo  pagamento,  come 
si  stabilira  in  appresso,  ma  avranno  il  luogo  stabile  perpetuo  nella  con* 
gregazione  segreta  e  potranno  essere  estratti  a  sorte  insieme  cogli  altri 
dell'ordine   nobile    ogn'anno   per    Direttori    e    sottodirettori   con  questo  perd, 
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che  chi  restera  estratto  per  direttore,  non  potra  piu  essere  inbusssulato, 
ed  estratto,  se  non  fatto  l'intero  giro  degli  altri  quattro  ed  avuta  la 
distinzione,  che  in  casa  loro  si  faranno  le  Congregazioni  Generali  e  parti- 
col  ari,  cioe  un  anno  in  Casa  di  uno  ed  nn'altr'anno  in  Casa  di  un  altro 
successivamente ,  ed  in  giro  per  via  di  estrazione. 

TJffizio  ed  autorita  de' Signori  Sottodirettori. 
Avranno  questi  la  stessa  autorita  de1  Sign  or i  Direttori  in  mancanza  di  nno  o 
piu  di  essi  per  ordine  successivo,  e  con  la  preminenza  con  la  quale  furono  estratti. 

TJffizio  del  Segretario. 

Dovra  tener  registro  in  Libro  a  parte  di  tutte  le  Congregazioni  che  si 
faranno  di  anno  in  anno  e  di  tutto  cid  che  in  esse  restara  stabilito. 

Dara  all  avvisatore  le  Polizze  stampate  e  sottoscrite  da  lui  per  ordine 
de'Signori  Direttori,  per  l'invito  delle  Congregazioni  che  si  Terrano.  Dovra 
tenere  in  una  vachetta  tutti  i  nomi  e  cognomi  de'  Signori  delle  Unione,  e 
mancandone  alcuno  o  per  morte,  o  per  altra  causa  dovra  renderne  avvisati 
li  Signori  Direttori. 

Potra  essere  confermato  dalla  Congregazione  segreta  quante  volte  piacera 
alia  medesima.    Sara  esente  dall'annuo  pagamento  che  faranno  gli  altri  Uniti. 

Obligo  del  Computista. 

Dovra  tenere  il  suo  libro  Mastro  con  scrittura  doppia  e  le  Filze  dei 
Mandati,  che  si  spediranno  dei  Signori  Direttori  agli  Uffiziali,  e  Musici 
dovranno  essere  sottoscritti  anche  da  esso  Computista.  Non  spedira  mai 
alcun  mandato  senza  1' ordine  preventivo  in  iscritto  de'  Signori  Direttori. 

Dovra  tenere  il  Registro  del  Banco.  Dovra  fare  il  suo  bilancio  due 
volte  all'anno  da  presentaFe  di  sei  in  sei  mesi,  prima  in  congregazione  se- 
greta e  poi  darlo  alia  congregazione  generale.  Sara  esente  dall'annuo  paga- 
mento come  il  segretario.     Dovra  dare  sigurta  idonea  almeno  di  scudi  300. 

Potra  essere  confermato  ogni  anno  ad  arbitrio,  come  sopra,  dalla  congregazione. 

Obligo  de'Musici. 

Saranno  obligati  andare  da  per  tutto  ove  saranno  chiamati  con  la  preven- 
tiva  licenza  de'  Signori  Direttori,  ne  potranno  pretendere  di  piu  di  quello  che 
si  dara  distributivamente  agli  altri  musici  che  vanno  ad  assistere  alle  fun- 
zioni,  cioe  dovranno  essere  pagati  fuori  del  solito  emolumento,  che  si  sa  al 
concerto  ordinario,  da  chi  li  vorra,  ma  per6,  con  la  stessa  ricognizione  che 
avranno  gli  altri,  e  niente  piu. 

Potranno  chiedere  una  volta  l'anno  la  licenza  alii  Signori  Direttori  di 
poter  avere  un  recita  fuori  di  Citta,  in  caso  per6,  che  non  l'avessero  in 
Ferrara,  perche  facendosi  opera  nel  Paese,  quando  fossero  chiamati  di  do- 
vranno recitare  contendandosi  die  quella  discreta  ed  onesta  ricognizione,  che 
restara  accordata  tra  gli  Signori  Direttori  e  1'Impresario. 

Quando  volessero  lasciare  il  servizio  dovranno  avvisare  li  Signori  Diret- 
tori sei  mesi  avanti. 

Stabilimento  di  quello  che  si  dovra  pagare  da  ciascheduno 
dell'TJnione  d'anno  in  anno  per  il  mantenimento  de'rausici  e 
degli  Uffiziali. 

Si  dovra  pagare  da  ciasched'uno ,  ogni  mese  Baiocchi  20  che  vuol  dire 
scudi  2,40  all'anno.  —  Per  le  prima  volta  dovranno  pagare  tutti  scudi  2,40 
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anticipatamente  per  tutta  la  B.  Yerg.  d'Agosto  anno  corrente  1716,  che  do- 
vranno  servire  per  porre  aU'ordine  l'adunanza  de'Musici  ed  aver  inprontato 
il  danaro  per  un  buon  fondamento  di  un'opera  cosi  illustre,  e  servira  per 
fondo  di  questa  si  no  bile  Impresa  e  cosi  successivamente  dovranno  pagare  li  scudi 
2,40  anticipatamente,  tutti  quelli  ch'entreranno  nell'Unione  in  qualsiasi  tempo. 

E  successivamente  poi  si  pagheranno  da  ciascheduno  di  mese  in  mese 
Baiocchi  20,  principiando  a  fare  la  prima  paga  nel  mese  di  settembre  o  pure 
di  sei  mesi   in  sei  mese  scudi  1.20  a  beneplacito  delle  congregazione  generale. 

Li  pagamenti  si  faranno  in  Monte  di  Pieta  a  credito  delTUnione,  in 
conto  libero  della  medesima,  o  pure  in  mano  al  computista  esattore,  con- 
forma  sara  piu  commodo  alii  Signori  della  radunanza.  Figurandosi  poscia 
che  si  possano  unire  per  il  bisogno  250  personne  si  ricaverdbbe  di  annua 
rendita  a  ragione  di  scudi  2,40  personna  come  sopra  all'anno,  la  somma  di 
scudi  seicento,  dico  —  scudi  600.  — 

Distribuzione  della  sudetta  Rendita. 

Ad  un  soprano  scudi  5  al  mese  sono  all'anno  scudi  60 

Altro  soprano  come  sopra  >  60 

Al  contr'alto  Scudi  4  al  mese  sono  all'anno  >  48 

Al  Tenore  come  sopra  »  48 

Al  Violino  come  sopra  »  48 

Al  Computista  all'anno  >  48 

Ad    un    maestro    di    Cappela   della   Citta,  scudi 

4  al  mese  sono  all'anno  >  48 

AU'organista  scudi  2  al  mese  sono  all'anno  >  24 

All'avvisatore  all'anno  »  12 

E  perche  potrebbe  darsi  che  col  tratto  del  tempo  rifiorisse  qualche  altra 
formal e  accademia  in  citta,  in  tal  caso  il  Regalo  andera  a  quel  maestro  di 
cappella  ed  organista  dell'una  e  dell' Altra  accademia  di  citta,  che  per  ballo- 
tazione  a  voti  segreti  nella  congregazione  generale,  date  da  essi  le  loro  sup- 
pliche,  si  trovera  aver  avuto  nello  scrutinio  il  maggior  numero  di  voti 
favorevoli.  — 

De'  sopravanzi  poi,  che  resteranno,  detratti  li  suddetti  stipendi,  se  ne 
prevalera  l'Unione  in  quelle  occorenze,  o  di  Funzioni  straordinarie  per  decoro 
delle  Citta  o  altro  che  sembrasse  piu  proprio  alia  congregazione  segreta, 
secondo  le  congiunture  che  si  daranno,  o  coll'usare  qualche  ricognizione, 
proporzionalmente,  ai  virtuosi  della  Citta  per  animarli  ad  operare  ed  a  servire 
con  maggior  animo,  con  riportarsene  poi  l'approvazione  delle  Congregazione 
generale  e  per  aver  sempre  un  qualche  cumulo  in  difesa  del  stabile  mante- 
nimento  della  medesima  TJnione.  Avverdendosi  per  ultimo  che  chiunque  la- 
sciasse  passare  sei  mesi  senza  aver  soddisfatto  alia  propria  tangente  si  in- 
tendera  escluso  immediatamente  dall'Unione  restando  l'azzione  (sic !}  alii  Signori 
Uniti  di  poter  agere  giudizialmente  contro  il  debitore  per  li  suddetti  sei  mesi 
solamente,  che  non  avra  pagato,  per6  volendo  soddisfare  e  soddisfacendo  de 
facto  non  soggiacera  piu  all'esclusione*.  — 

In  Ferrara  MDCCXVI.  — 

(manoscritto  all'archivio  Notarile  di  Ferrara.) 
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4)  Estratto 

da:   <Elenco  cronologico  di  quelli  che 

«in  Ferrara  si  distinsero  nell'Arte  musicale  > 

(dalT  opera  manoscritta  di  Don  Oaetano  Cay  alii  ni: 

con  titolo:  Cewni  storici  intorno  alVarte  musicale  in 

Ferrara1). 

1600  Alfonso  G-oretti,  fd  dottore  in  legge  edito  anche  un  discorso 
intitolato  « Delia  eccelenza  e  prerogative  delta  Musiea*,  —  (Ferrara  Vittorio 
Baldini  1610.) 

1600.  Antonino  G-oretti.  Assaivalente  fa  egli  nelTarte  musicale.  Viveva 
in  sul  principio  del  1600.  Era  celebre  la  raccolta  da  lui  fatta  di  ogni  sorta 
di  8tromenti  musicali  dei  migliori  fabricanti.  .  .  .  Dopo  le  sua  Morte,  l'erede 
di  lui,  Lorenzo  G-oretti,  yende  la  preziosa  collezzione  al  Principe  d'Inspruck, 
incassandone  una  ragguardeyole  somma.  .  .  . 

1600.  Baldassare  da  Palmia(!!)  Nel  secolo  decimosesto  prese  stanza 
fra  noi,  dimorandovi  per  qualche  tempo.  Era  egli  ecclesiastico  di  Parma,  e 
fd  esimio  cultore  di  musiea,  poeta  e  comico.     Scrisse  due  comedie. 

1600.  Ercole  Pasquini,  allievo  del  Milleville.  Fd  eccelente  suona- 
tore  d'organo  in  patria , .  poi  a  Roma  in  S.  Pietro.  La  sua  grande  abilita 
consisteva  principalmento  nel  tocco  soave  della  sua  mano  per  questo  stro- 
mento  e  la  sua  velocita.  Non  rade  fiate  giungeva  a  commoyere  si  forte- 
mente  gli  animi,  ch'era  un7  in  can  to.  Mori,  nondimeno,  poco  fortunato  a  Roma.  — 

1600.     Giovanni  Bacilieri.    Sacerdote,  fd  bravo  compositore  di  musiea. 

1620.     Ferdinando  Orsini,  fd  egli  pure  un  eccellente  compositore. 

1624.  Gurzio  Manara.  Maestro  di  Musiea.  Abbiamo  di  lui  *Didone* 
scritta  nel  1624. 

1624.  Fra  Cesare  de  Ferrara.  Sacerdote  agostiniano,  suonatore  di 
yiolino.  Per  molti  anni  fd  al  servizio  del  Bailo  de'Veneziani  al  Cairo.  Tomato 
in  patria,  quivi  mori  il  10  Gennaio  1624  come  si  ha  dal  necrologio  di  S.  Andrea. 

1630.  Sulpicio  Tombese,  eccellentissimo  musicista.  Ei  fd  direttore  del 
coro  de'Musici  dell'Imperadore  Ferdinando  I,  e  cid  per  molti  anni:  ma  poscia 
reoatosi  in  patria,  quivi  mori,  e  fd  sepolto  nella  ora  distrutta  Chiesa  di 
S.  Silvestro.  Era  si  grande  l'amor  su  all' arte  musicale,  che  voile  scritto  in 
parte  con  note  di  musiea  l'epitafe  da  incidersi  sul  suo  sepolcro,  come  lo 
fd  infatti.  Ma  venne  poscia  cancellata  nel  trasporto  che  si  fece  alia  nostra 
certosa  del  suo  Monumento,  che  servi  di  sepolcro  al  nostro  celebre  oratore  e 
poeta  comico  Onofrio  Minzoni.  La  iscrizione  che  stava  al  monumento  Tom- 
bese era  la  seguente>.  . 

« Questo  monumento  e  de    r^— ■— —  picio  Tombese  et  da  ^M^*— 

«ura  chara  consorte.     Ergo  Domine  Deus  •?    m    ■„,  pitii   -g-  y 

«e    "    ■  *■-■ — .     Amen. 

Non  abbiamo  potuto  precisare  l'epoca  delle  sua  morte,  non  facendone 
mentione  neppure  il  Superbi  nel  suo  «Apparato  degli  nomini  illustri*  etc. 
che  fd   stampato   nel  1620.     Pare   quindi  che  sia  posteriore  a  questo  stesso. 

1642.  Frate  Nicola  Bellaia,  minore  conventuale  Serrarese,  compo- 
sitore di  musiea. 

lj  Bibliotheque  communal e  de  Ferrare.  — 

Dieted  by  ( 
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1643.  Giuliano  Malatesti,  detto  «il  Nano»,  timpanista.  Mori  il 
19  Novembre  1643  e  fCi  sepolto  nella  chiesa  di  S.  Romano. 

1646.  Ignazio  Donati.  Maestro  di  cappella  della  chiesa  dallo  Spirito 
santo.     Compose  salmi,  concerti  a  5  voci,  mottetti  etc.,  dal  1623  al  1646. 

1652.  Luigi  Battiferri.  Maestro  di  Cappella  della  Accademia  della 
Morte,  la  quale  non  si  occupava  che  di  musica  sacra. 

1665.  Antonio  Draghi.  Maestro  di  Cappella  dell'imperadore.  (Leo- 
poldo  I.)     Scrisse  composizioni  dramatiche  dall'anno  1663  al  1665 1). 

1670.  Adriana  Ross  a  Hi.  Monaca  nel  Convento  di  S.  Antonio  sotto 
le  regola  di  S.  Benedetto,  fu  rinomata  suonatrice  d'organo  nel  1670. 

1673  —  Giovanni  Battista  Rotondi,  musico  milanese,  trasferitosi  in 
Ferrara,  dove  mori  nel  24  Agosto  1673. 

1674.  Giv.  Pittoni,  insigne  suonatore  di  chitarra,  osssia  Tiorba.  Aman- 
tissimo  del  sno  paese  non  voile  accettare  lucrosi  stipendf  offertigli  da  prin- 
cipi  e  dall'imperadore.  Public6  le  seguenti  opere:  •Iniavolatura  di  Tiorbay 
dedic.  a  Leoppoldo  1°,  imperadore.  —  Parte  2*  —  dedic.  al  duca  Ferdin. 
Maria  di  Baviera.  —  Parte  3a  ecc. »  Viveva  egli  nel  1674  e  fu  scolaro,  in 
quanto  al  canto,  di  Alfonso  Paini  ferrarese,  e,  pel  contrappunto  di  Maurizio 
Cazzati,  maestro  di  Cappella  nella  chiesa  della  Morte. 

1674.  Alfonso  Paini.  Maestro  di  Musica.  Fu  nominato  poscia 
Maestro  di  Cappella  Ducale  a  Modena.  — 

1654  —  Maurizio  Cazzati  —  Maestro  di  Musica  e  di  lui  estistono 
molti  lavori  resi  di  publica  ragione  tra  il  1663  e  il  1686.  Fu  anche  Maestro 
di  cappella  in  S.  Petronio  a  Bologna. 

1681  —  Lorenzo  Biancoli.     Musico. 

1682.  Guiseppe  (Felice)  Tosi  —  Musico2).  Compose  alcuni  oratori 
stampati  con  tipi  degli  eredi  Gigli. 

1682.  Giov.  Francesco  Grossi,  alias  Siface,  musico  fiorentino.  Fu 
ucciso  al  passo  del  Reno,  e  il  suo  corpo  fu  trasportato  a  Ferrara,  e  sepolto 
nella  chiesa  di  San  Paolo.  — 

—  1682  —  Giov.  Battista  Mazzaferrata,  fu  Prefecto  delT accademia 
Musicale  nella  chiesa  delle  Morte.     Publicd  molte  composizioni.   — 

—  1682.  Antonio  Mori,  assai  perito  suonatore  di  tiorba.  Viveva 
tuttora  in  principio  del  secolo  scorso. 

1682.  Alessandro  Mezzadri,  buon  suonatore  di  Violin o,  ed  eccellen- 
tissimo  fabricatore  d'istromenti  tenuti  in  gran'prezio  dagl'  intelligent^ 

1682  —  Filippo  Nicoletti.  Cantante  insigne,  e  Compositore  valente, 
fu  maestro  di  cappella  in  Roma,  e  fioriva  sul  finire  del  1600.  Era  prete 
e  poeta.  Publico  un  libro  intitolato:  *Rime  sagre*  che  furono  stampate 
unitamente  a  quelle  di  Andrea  Tristano. 

1682.  Giovanni  Mezzogori,  di  Comacchio  (Prov.  di  Ferrara),  sacer- 
dote  e  Maestro  di  Musica.  Di  lui  abbiamo  a  stampa  alcune  composition! 
publicate  nel  1611  al  1612.  Lo  abbiamo  collocato  a  questo  luogo,  igno- 
rando  l'anno  della  sua  morte.  — 

1682.  N.  Ongarelli.  Musico  intelligente  e  lodato  dal  Superbi.  Anche 
di  lui  ingnorassi  la  data  della  sua  Morte. 

■1)  Ne  a  Ferrare  vers  1S36  +  1700  a  Vienne. 

2)  Maftre  de  Chapelle  du  Ddme  de  Ferrare  en  1683  —  en  1680  il  avait  4te 
organiste  a  S.  Petronio  de  Bolognc.  Son  fils  Pier  Francesco  castrat  &  maitre  de 
chant  nacquit  &  Bologne  en    1647.  — 
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1682.  GiovanniMarani,  riputato  scrittore  di  musica.  Fu  Maestro  di  Gap- 
pella  in  patria,  indi  nella  Cattedrale  di  Lodi.  Scrisse  Madrigali,  Vespri,  Mottetti 
ecc.  .  .  .    Non  si  sa  quando  mori.    Certo  e,  pero  che  nel  1620  viveva  anoora 

1682.  Francesco  Coriandoli.  Compositore;  scrisse:  Sonata  ricercate, 
sopra  la  Chitarra  spagnuola;  che  public6  nel  1670  ed  altre  composizioni. 

1682.  Gaspare  Gavazzi.  Poniamo  a  questo  laogo  il  Gavazzi  che  fa 
monaco  di  S.  Bartolo,  quantunche  vivesse  molto  tempo  prima.  Professb 
nel  1664,  e  mori  abate  di  quel  convento.  Divenuto  religioso  claustrale  in- 
segn5  ai  suoi  confratelli  pin  giovani  la  musica  non  solo  gregoriana,  ma  anche 
qnella  che  dicesi  di  canto  figurato.     Mori  abate  di  quel  monastero. 

1698.  Isidoro  Cavazza,  celebre  organista  della  nostra  Cattedrale  in 
sul  finire  del  1600.  — 

1698  —  Sebastiano  Ghierici.  Oriundo  di  Pistoia,  musico  soprano, 
scrittore  accreditato,  che  viveva  in  sul  finire  del  1600.  Fu  prefetto  dell'Acca- 
demia  di  musica  dello  Spirito  Santo,  e  scrisse  molte  composizioni,  che 
ebbero  l'onore  delle  stampa. 

1698.  Guiseppe  Pozzati,  sacerdote  ferrarese,  insigne  suonatore  di 
Viola  in  sul  finire  del  1600. 

1700  —  Bagatti —  da  Cento  (prov.  di  Ferrara)  bnon  suonatore 

di  Violino,  morto  in  sui  primordi  del  1700. 

1700  —  Ant.  Barittoni,  suonatore  di  violino,  in  sul  principio  del 
decorso  secolo.  — 

1700.     Giov.    Batta   Bassani.  —  Egli  piant5   famiglia  in  Ferrara,  e 
fa    Maestro    direttore    dell'accademia   delle    Morte.     Stampo    vespri,  cantate,  . 
mottetti,  concerti  ecc.  .  .  .  Mori  in  sul  finire  del  1600. 

1700  —  Ant.  Bignozzi  —  suonatore    di  Viola  asgai  di  credito,  contem- 
poraneo  de'precedenti. 

1700.  Ant.  Grimaldi,  di  Bologna,  cittadino  Ferrarese  per  domicilio, 
suonatore  di  violino,  e  direttore  d'orchestra  della  cattedrale  nel  1700.  — 

1700.     Ant.  Guizzardelli,  discepolo  del  precedente  nel  1700. 

1700.     Sante  Gajani,  suonatore  di  viola. 

1700.     Vincenzo  Pagan elli,  altro  suonatore  di  Viola. 

* 
Estratto   dell7 opera   di   Luigi    Napoleone   Cittadella:   cNotizie  relative   a 
Ferrara  per  le  maggiore  parte  inedite  etc.  etc.  .  .  .  Ferrara  1864. 

1654.  Barbara  Villani,  figlia  di  Francesco,  detta  la  Rizza,  compo- 
sitrice,  morte  il  10  Ottobre. 

1674.     Lorenzo  Biancoli.     Musico. 

1681.  Domenico  Brasolini,  primo  violino  delle  gia  indicata  acca- 
demia  delle  Morte.  — 

1697.     Giov.  Francesco  Grossi  etc.  .  .  . 

1711.  Giacomo  Hampini,  pose  in  musica  alcuni  drammi  delTavvocato 
Grazio  Braccioli,  stampati  coi  tipi  di  Venezia,  Bologna  e  Ferrara.  — 

1712.  D'EvilMerodaeMillantafsic)  maestro  diCappella  in  Cento,  f  2lOttbr. 
1659.     Angelo  Berardi,  di  S.'Agata  nella  romagnola  Ferrarese,  maestro 

di  cappella  nel  duomo  di  Viterbo.    Lasci6  alle  stampe  molte  opere  e  visse  dopo 
la  meta  del  secolo  XVJLL.  — 


1)  1698  +  17  Agosto.  —  mari  de  Cecilia  Fabbri.  — 
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1659.     Girolamo  Belli.     d'Argenta,  compositore  e  fondatore  dell'acca- 
demia  degli  Elevati,  in  patria  nel  1599  *). 

—  Gio.   Benedetto   Bianchini,    da  Trecenta,    cantante  baaso   in    sal 
finire  del  1600. 

—  Antonio   Cottino,   Basso,    gia    al    servizio    di   sua   maesta   Cesarea 
f  secondo  Barrufaldi  1693. 

—  Ant.  Coma,  di  Cento,  compositore  (si  hanno  opere  stampate  nel  1606 
in  Venezia  e  nel  1614  in  Bologna). 

—  G-uiseppe  Contri,  compositore.  — 

—  I  so  dor  o  Gavazza,  celebre  organ  is  ta,  morto  il  17  Agosto  1698.  — 

—  Curzio  Manara  —  lasci6  un  dramma  stamp,  nel  1624. 

—  Giov.  Mar  on  i,  composit.    e   maestro   di   cappella   in   Patria,    poi   in 
Lodi:  lascio  opere;  viveva  nel  1620. 

—  Daniele  Bartoldi:  scrisse,   •  Trattati  del  swmo,  dei  tremori  armonici 
edelVUdito*  Roma  per  il  Tinassi.  1679  etc. 

*  * 

Opere  di  Giov.  Batta  Bassani2]. 


*BalletHj  correnti,  gighe,  sarabande*  a  viol,  e  violone  owero  spinetta  con 
il  2do  violino  a  beneplacito.  —  Opus  I.   (Bologna  1677.)  Monti. 
Bistampa  ibid.   1684.  (Wagener,  British  Museum.) 
ibid.   1693.  (Bologna)  Modena  (Estense.) 
•Varmonia  delle  Sirene*.  —  Cantate  amorose  musicali  a  voce    sola   di 
Giov.  Batta.  Bassani    maestro   di    cappella    delTaltezza  serenissima  del  Sign. 
Duca  della  Mirandola,  accademico  Filarmonico  di  Bologna.  —  dedic.  al  merito 
dell'eccelentisBimo  Principe.  D.  Fernando  Gonzaga  ecc.  —  (Monti   1680)  — 
(Liceo   Musicale.)     Opus  II.     Bistampa    (Monti  1692.)    [Oxford.    —   London 
B.  C.  —  Bologna  Liceo.] 

<J7  cigno  Canoro*  :  Cantate  amorose  dedicate  agl' illustrissmi  Signori,  II 
Sign.  Senatore  conte  Ercole,  il  Sign,  conte  Cornelio  Pepoli  .  .  .  da  G.  B. 
Bassani  accademico  Filarmonico.  (Monti  1682).  Opus  III. 
Bistampa  (Bologna  1699.  Silvani.)  (Liceo  musicale). 
*La  Moralitd  armonica*.  Cantate  a  due  e  3  voci  composte  e  dedicate 
all' Illustrissimo  et  eccelentissimo  Signore  conte  Scipione  Rossi  Principe  di 
S.  Secondo  etc.  da  G.  B.  Bassani  accademico  Filarmonico.  —  Bologna.  Monti 
1683.  —  Opus  IV. 

Bistampa  del  Monti  1690.  —  (Westminster  Abbey;  Liceo). 
<XII  sonate  da  Chicsa*  a  tre;  due  violini,  basso,  e  basso   continuo,  per 
1? organ o,    consecrate   ainilustrissimo   et   eccellentissimo  Sign.  Co.  Alessandro 
Sanvitali,    conte    di  Fontenellato    e   Marchese    di    Belforte    da   Giov.   Batta 
Bassani  accademico  Filarmonico.     Opus  V.  —  (Monti.   1683)  [Bologna  L.  M.  — 
Parigi  Bibl.  Nat.  — Wagener,  —  Hambg.  Stadt-Bibliot.  —  British  Museum], 
Eistampa  1688  (Monti.) 
Eistampa  (Estienne  Boger.) 
<Falari  de  Tiranno  d' Agrigento* .    Dramma  per  musica.    Poesia  di  Adrian o 
Morselli  Veneziano ;  posto  in  Musica  da  G.  B.  Bassani  Padovano.  —  Venezia. 
Nicolini  1684.  — 


1)  Disciple  de  Luzzascho  Luzzaechi;  mattre  de  chapelle  du  due  de  Mantoue. 

2)  Voir  au8si  le  «Quellenlezicon  de  Eitner*  dont  je  n'ai  pu,  malheureusement, 
me  servir.  — 
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(Recitato  nel  Teatro  di  8.  Angiolo  a  Venezia.  l'anno  1684 *). 
Ristampa  del  1694  (Nicolini).   — 
Replica  l'anno  1684  in  Trevigi  nel  teatro  Onigo.  — 
*Amorosa  Preda  di  Paride.*     Dramma  recitato  l'anno  1683,  nel  teatro 
publico  di  Bologna.     Poesia    d' auto  re  incerto.    Musica   di   G-iambattista  Bas- 
sani Padovano.     (Mo  den  a,  Estense?) 

«Alarico  Re   di   GoH*.     Dramma   recitato    in   Ferrara    l'anno   1685  nel 
teatro    Bonacossi.     (Bologna   per  G.  Longhi   1685)   Poesia  d'incerto   autore. 
Musica  di  Bassani  Padovano.  — 
Eistampa  1686  (Longhi.) 
(Replicato   l'anno    stesso  nel   teatro   publico   di  Bologna,    e    nel  Formagliari 
l'anno  1716*);  poi  di  nuovo  a  Ferrara  l'anno  1686.) 

*La  Morte  Delusa*.  Oratorio  a  5  voci,  cioe  canto,  due  alti,  tenore  e 
basso,  con  cornetto,  violini  e  choro  d'Anime  suffragate  (non  essendovi  il  cornetto 
se  fara  suonare  a  tre  violini:  « musica  di  Gio.  Batta  Bassani.*  (in  due  parti.) — 
(parti tura  alia  biblioteca  Estense). 

*La  Morte  Delusa*  dal  pietoso  suffragio  prestato  in  Ferrara  all'Anima 
degli  estinti  nelle  imprese  Ghristiane  contro  il  Turco.  —  «  Oratorio  dedicato 
all'eminentissimo  Cardinale  Niccol5  Accajoli,  legato  di  essa  citta».  —  (Ferrara 
Pomatelli  1686.)  Poesia  di  Ambrogio  Ambrosini  Ferrarese,  clerico  regolare 
Teatino.  Musica  di  G.  B.  Bassani  Padovano.  — 

<Mose  ri8orto  dalle  acque*  di  Bassani  Padovano.     (Pomatelli  1694). 
«  Giona*.   Oratorio  per  Musica.    AU'altezza  serenissima  di  Francesco II  duca 
di  Modena,  Reggio  ecc.  ecc.  —  Poesia  di  Padre  D.  Ambrosio  Ambrosini  — 
Clerico  regolare  =  posto  in  Musica  dedicato  alia  medesima  altezza  serenissima 
da  Giov.  Batta  Bassani  Maestro  di  Cappella  della  cattedrale  e  dell'accademia 
della  Morte  di  Ferrara.  —  (un  Modena  =  eredi  Soliani  Stp1  Due1  1689). 
Ristampa  1696.     (II  Giglio  Ferrara.)  (Estense). 
*Affetti   Canori*    cantate    ed  ariette   di   G.  B.  Bassani  Maestro  ecc.  ecc. 
consagrati  all'IHustrissimo  et  eccellentissimo  Signor  Stefano  Cappello.  Opus  VI. 
—  (Monti  1684). 

Ristampa  dal  Sylvani  1697. 

ibid.       dal  Sala        1692.     ;Bologna  Liceo,  kbnigl.  Bibl.  Berlino]. 
*Eco  armonico  delle  Muse*.  =  Cantate   amorose  a  Yoce  sola  di  G.  B. 
Bassani  ecc.  ecc.  —  (Monti  1688.) 

Ristampa  1693.  —  [Bologna  Liceo;  London,  Britisch  museum;  Ox- 
ford Bodl.-Libr.] 
*Metri   sacri    armonici   in   Mottetti*    a   voce    sola  —  di   G.  B.  Bassani. 
Opus  YIII.  (Monti  1690.)   [Biblioteca  di  Francoforte).  — 

« Armonici  entousiasmi  di  Davidde*  owero  salmi  concertati  a  4  voci  con 
violini  e  suoi  ripieni.  Con  altri  Salmi  a  due  e  tre  voci  con  violini;  conse- 
grati  al  merito  singolare  del  molto  illustre  Sign.  Francesco  Zagatti  da  G.  B. 
Bassani  ecc.  .  .  (Sala  1690).  —  (Bologna)  Liceo.  —  Francoforte. — )  Opus  IX. 
Ristampa  Sala  1695.  —  (Westminster-Abbey.) 
ibid.  Sala  1698.  —  [Bologna  Liceo.] 
(nel  frontispizio  e  impresso  op.  9  —  nei  quaderni  invece  op.  7.) 

1)  Gruppo  A.  Dans  son  >catalogo  di  tutti  i  dramtni  etc. . . .  ultima  rappresen- 
tazione  dall'  Autumn o  1683,  il  Falaride  di  Bassani. « 

2)  La  Cuzzoni  chanta  pour  la  premiere  fois  sur  la  scene  du  Formagliari  dans 
»rAlarico«  de  Bassani  en  l'ann£e  1716  (Juin.)  — 
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€  Salmi  di  compieta*  a  3  e  4  voci  concertati  con  violini  e  Ripieni,  dedicati  al 
merito  impareggiabile  del  molto  Rev.  P.  Lettore  Paolo  Ghezzi  Priore  di  S.  An- 
drea a  Ferrara  da  G.  B.  Bassani  ecc.  ecc.  .  .  (Sala  1691.)  [Bologna  Liceo].  Op  us  X. 
Bistampa  (A.  Bortoli  1745). 

*Qinevra  infante  di  Scozia*.  Dramma  per  musica  di  G.  B.  Bassani; 
poesia  di  G.  C.  Grazzini.  rappresentato  l'anno  1690  in  Ferrara  nel  teatro 
del  Signo.  Co.  Pinamonte  Bonacossi *).    —   (Pomafcelli  1690.) 

*NeUa  luna  Celestiale*  di  G.  B.  Bassani=Oratorio  posto  in  musica  nel  1687. 
(Vedi.  Gaspari  Misc.  Music,  vol.  III.) 

*La  pestUente  Strage  d'IsraeUo*  oratorio  die  G.  B.  Bassani. 

ibd.     ibd.     ibd. 
*La  Tromba  della  Divina  Misericordia  *  del   Bassani = Oratorio  a  4  voci  con 
-chori  e  stromenti.  —  In  due  Parti.  —  (Bibl.  Estense.) 
*Concerti  Sacri*:  mottetti  ad  una,  due,  tre  e  quattro  voci  con  violini  e  senza 
•dedicati   al  Marcbese  Paolo   Tedeschi  Principe    dell' Accademia    della   Morte. 
.(Bologna  Monti  1692).  Opus  XI.     (Liceo  Musicale.) 

Bistampa  (Silvani  1697.)   [Westminster- Abbey.] 
*  Melodic   moderne   in  concerti  sacri    a  una,    2,    3  e   4   voci  con    violini   e 
senza*  —  op.  11. 

(Per  Henrico  Aertssens.  Anversa  1695.)  British -Museum). 

« Mottetti  a  voce  sola*  con  Violini  ecc.  . .    dedicati    all'abbate  Luigi  Ros- 
«etti.     Venetia  Gios  Sala  1692).  [Liceo  Musicale].     Op.  XII.  — 
Ristampa  (Sala  1700). 

<Armonie  Festive*  ossia  Mottetti  a  voce  sola  con  Violini,  dedicati  all'abbate 
D.  Giacomo  Gentina  abbate  di  S.  Girolamo  di  Modena.  (Monti  1693).  — 
[Liceo  Musicale].     Opus  XIII. 

Ristampa  (1696  Sylvani).  [ibd.]. 

*Amorosi  sentimenti  di  Cantate*    a  Voce   sola   di   G.  B.  Bassani    ecc.  .  . 
•dedicate  al  merito  impareggiabile    degl' Blustrissimi   Sign.    Padroni  Colendis- 
simi  =  li  signori  Cavaglieri  G.  Fel.  e  Florio  Guiseppe;  Fratelli   Cavaglieri 
-ecc.  .  .  (Venetia  Sala  1693.)  Opus  XIV.     [Liceo  Musicale.] 
Ristampa  1696  (Sala).  —  [ibid.] 

*Arrnoniche  Fantasie  di  Cantate  amorose*  a  voce  sola.  —  Opus  XV.  — 
(Sala  1694.)  [Liceo  musicale;  K.  B.  Berlino]. 

*La  Musa  armonica*,  cantate  musicali  a  voce  sola,  dedicate  al  merito 
Impareggiabile  deimiustrissimo  Signor  Carlo  Massini  ecc,  ecc.  .  .  (Monti 
1695).  Opus  XVI.   —   [Oxford,  —  Liceo  musicale  — ]. 

La  Sirena  amorosa*,  cantate  amorose  a  voce  sola  con  violini  .  .  ecc.  .  . 
(G.  Sala  1699)  —  [Liceo  musicale].     Opus  XVII. 

«7Ve  Messe  concertate*  a  4  e  5  voci  violini  e  ripieni,  consegrate  alia 
sacratissima  imagine  di  Maria  Vergine  dipinta  da  S.  Luca  e  posta  sul  monte 
della  guardia  di  Bologna.  (Bologna  Sylvani  1698.)  —  Opus  XVIII.  — 
[Liceo  Musicale  —  Bibl.  Nat  Parigi.] 

1)  Le  municipe  de  Ferrare  ne  possgdait  pas  de  theatre  en  propre.  Force  £tait 
de  so  servir  des  theatres  privet :  ceux  des  families  Scrofa,  Obizi  »)  (S.  Lorenzo]  e 
Buonacossi  b)  (S.  Stefano)  —  Le  municipe  se  servait  surtout  de  celui  de  la  famille 
Scrofa  a  qni  il  payait  an  certain  nombre  de  places  ponr  le  Giudice  de1  Savij  et 
168  hauts  fonctionnaires.  En  1773,  seulement,  la  commune  de  Ferrare  fit  construire 
«in  theatre  public  ouvert  en  1798. 

a)  C'Stait  un  grenier  public  transform^  en  theatre  en  1660 ;  il  brula  le  11  Juin  1779. 

b)  avait  e'te"  ouvert  en  1662  &  se  trouvait  in  via  S.  Michele. 
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•Languidexxe  amoroso  cantate  amorose  a  Voce  sola  ecc.  .  .  .  Opus  XIX. 
(Bologna-Sylvani  1698.)  [Liceo  Musicale.  —  British  Museum,  —  Oxford  Bodl. 
Libr.  — ] 

•Messaper  li  Defonti*  concertata  a  4  voci  con  viole  e  ripieni  da  G.  B.  Bassani 
ecc.  ecc. . .  Bologna  Sylvani  1698.)  —  [Liceo  music-Nat.  Paris. — ]  Opus  XX. 

•II  conte  de  Bacheville*.  Oratorio  recitato  in  Pistoia  l'anno  1696.  — 
Poesia  del  canonico  Francesco  Frasini.  Musica  di  G.  B.  Bassani.  — 

•Salmi  concertati  a  2,  3,  4,  5  Voci  con  violini  e  ripieni;  dedic.  al  cano- 
nico Giov.  Filippo  de  Rossi  canonico  di  8.  Giovanni  Laterano  di  Roma  ecc. . . 
(Sylvani  1699).     [Lico  musicale.]     Opus  XXI.  — 

•Lagrime  armoniche  ossia  Vespro  per  li  defonti  a  4  voci  con  violini  e 
ripieni;  dedicato  al  Marchese  Onofrio  Bevilacqua  —  (Venetia  Sala  1699)  — 
[Liceo  musicale.]     Opus  XXII. 

•Le  Note  lugubri  concertate*  ne'resposori  delTUfficio  dei  Morti.  =  a4 
voci  con  viole  e  ripieni.  —  (G.  Sala  1700).  —  Opus  XXHL 

•Davidde  armonico*  espresso  nei  Salmi  di  mezzo  concertati  a  due  e  tre 
voci,  con  violini,  per  tutti  l'anno.  (Sala  1700).  [Liceo  musicale]  Opus  XXIV. 

« Completorij  Concenti*  a  4  voci  concertate,  mancante  qual  si  voglia  parte, 
con  violini  e  ripieni  a  Beneplacito.  —  (Sylvani  Bologna.)  [Liceo  musicale.] 
Opus  XXV. 

•Antifone  Sacre*  a  voce  sola  con  violini  per  tutto  l'anno,  e  due  «Tan- 
tum  ergo*  .  .  .  (Silvani  1701).     [Liceo  musicale.]     Opus  XXVI. 

•Motteti  Sacri*  a  voce  sola  con  violini.  —  Marino  1701)  Silvani.  —  [Liceo 
musicale.]  Opus  XXVII.  —  (Dev'esservi  una  ristampa  d'Ant.  Bortoli  (Vene- 
tia) del  1745). 

•  Gtlmpegni  del  Divino  Amore*,  nel  transito  della  beata  Caterina  Vigri 
detta  di  Bologna.  Oratorio  dedicato  alle  Signore  donne  di  Ferrara  dalli 
accademici  della  Morte.  —  [Ferrara  Pomatelli.  1703.] 

•  Cantate   amorose*  a  voce   sola.  —  (Bologna  1701.)    [Liceo  musicale  (?).] 

Opus  xxvm. 

Ristampa  (Sala  1702). 

•  Corona  di  Fiori  musicali*  tessuta  d'ariette  con  varij  stromenti.  —  (Bo- 
logna 1702.  Silvani.)    (Liceo    musicale.    —    British-Museum.]     Opus  XXIX. 

•  Salmi  per  tutto  Vanno*  a  otto  voci  reali  divise  in  due  chori  con  il 
secondo  organo  a  beneplacito.  —  (Bologna  Silvani  1704.)  —  [Liceo  musi- 
cale.] Opus  XXX. 

€  Cantate  e  arie  amorose*  a  voce  sola  con  violini  unissoni.  (Bologna  Sil- 
vani 1703).  —  [Liceo  musicale.]     Opus  XXXI. 

•Messe  concertate*  a  4  voice  con  stromenti  e  ripieni,  parte  con  stromenti 
obligati  e  altre  con  stromenti  a  beneplacito  con  una  messa  per  li  Defonti  con 
gli  stromenti  ad  aubitrio  ecc.  .  .  (Silvani  1710).  [Liceo  music.  —  Parigi  Nat.  (?)  I 

•II  trionfo  della  Fede*.     Oratorio.  —  (Pomatelli,  Ferrara  1707). 

Si  trovano  alcune  son  ate  per  violino  e  Basso  nella  •Scelta  delle  suonatc 
a  2  Violini  con  il  basso  concertato  per  cl'organo  di  diversi  autori.  .  >  (Monti 
1680  in-4°.)  Sono  pure  alcuni  Mottetti  stampati  nella  •Raccolta  di  Mottetti* 
Fagnoni.  Bologna  1695  in-4°.)  —  [Liceo  musicale.] 

Al  Liceo  Musicale  ancora,  si  ha  un  •Laetatus  sum*  a  due  voci,  canto, 
violini  ed  organo  in  manoscritto  autograft),  e  un  Beati  omnes  a  2  voci  canto 
ed  alto  con  violini  unissoni,  (in  .part.  ms.  del  tempo  dell'autore) ;  e  Una  cantata 
dal  titolo   •Il  musico  Svogliato*  che  si  trova  fra  molte  altre  di  varij  autori.  — 
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—  Di  Bassani  sonvi  neU'archivio  del  Metropolitan©  Capitolo  di  Fer- 
rara:  8  interi  volumi  di  musica.  —  I  primi  quattro  servono  per  le  Feate  tra 
l'anno,  altri  tre  per  le  feste  mobili,  l'ottavo  per  l'avvento  e  per  la  Quaresima.  — 

2°.  Libri  12  di  messe  concertate  con  Violini.  — 
3°.  Messa  Fimebre  —  Partito  e  sue  parti. 
4°.  Messe  concertate  a  violini.  —  Libri  14.  — 

—  Nella  comnnale  Biblioteca  di  Ferrara  esistono  le  seguenti  opere: 
*  Salmi  de  compieta*  a  3,  4  voci.  —  Sala  1697.  (in  4°). 

« Salmi*  a  sette  parti.  —  ibid.  1700. 

Messe  concertate  a  4  voci  con  stromenti  e  Ripieni  con  nna  in-4°.  parti  13 
Messe  per  li  Defonti.  ecc.  —  (Silvani  1710.) 

—  All'archivio  di  8.  Fetronio  in  Bologna: 

1)  Armonici  entusiasmi  di  Davidde  ecc.  op.  9.  (Parti  11). 

2)  Davids  armonico  espresso  in  salmi  di  mezzo  ecc.  .  .  op.  24.  — 
AUa  biblioteca  Estense  di  Modena. 

—  Codex  DXXI. 

Arie  per  Musica. 

I.  Quanto  rider  mi  fate  II.  Se  ad  amar  piega  il  volere 

HI.        Se  finge  la  fiamma  DIV.     Se  cenf  occhi  ha  gelosia 

DV.       Quanto  e  folle  quel  pensiero  DVI.     Fingero  sul  labbio  inganno. 

DVII     Vanno,  covi,  vola  seno  DVm.  Fuggi  pure,  ingrata  Zille 
DXIX.  Serviro  quel  bel  sembiante. 

=  16  oblongo,  chartaceus,  foliorum  33  in  teguine  chartaceo  flammeo. 
V  armadio  —  D  Serie  —  24  Codice.  —  ||  Camera-Biblioteca  =•  Catalago 
dei  manoBcritti  delle  Biblioteca  estense.  —  ||  . 

—  Ardea  di  Zeno  Enritta  etc.  .  .  Cantata.  —  ||  Repertorio  di  libri  musicali 
di  S.  A.  8.  alle  voce  =  Cantate  =  No  50. 

—  Codex  LXXVT  —  Cantata  in  Musica  del  Sign.  Giambattista  Bas- 
sani. —  =  Comincia  =  «Dopo  lungo  servire  ||  dopo  lungo  patire*. . . . 

V  Armadio  —  B  Serie  —  2  Codice.  — 

—  Ariette  di  Ferrara  del  1688  per  Tenore,  Basso  e  Soprano  con  B.  C. — 
(Mm.  in  16.  obi.  91X258). 

*Qodi  che  la  mia  pena.  .  .» 
*E  iynpossibile  a  quest'  alma.  . 
*Crudel  sper'  anche  un  di.  .  .* 
t  Vieni  car  a  speranxa.  . .» 
tSpense  ti  voglio  si.  .  .» 
« Crudo  amor  cosi  con  me.  . .» 
t  Vaga  dea  cK  infra  le  Stelle.  . 

•  Qtiando  ridere  mi  fate. . .» 

•  Se  ad  amar  piega  il  tolere.  . 
•Se  finge  la  fiamma.  . .» 

•  Se  cent*  occhi  ha  gelosia.  .  .» 

•  Quanto  e  folle  qual  pensiero. 
•Fingerd  sul  laboro  inganno.  . , 

•  Vanne,  covi,  vola.  . .» 
•Fuggi  pure  ingrata  Zille. . . 

•  Serviro  quel  bel  Sembiante. 

»Le  prime  6  ariette  potrebbero  essere  di  G.  Fel.  To  si  composit.  vivente 
al  tempo  del  Bassani1).* 

1)  Note  de  Catalani. 


T.  B.  C.  complete 

1 

sel  Ms 

.» 

2 
3 
4 

T.  »    » 

5 

S.  »    * 

6 

,» 

L.  >    • 

7 

S.  »    » 

8 

> 

S.  »    » 

9 

s.  *   » 

10 

L.  »    » 

11 

.» 

s.  »   » 

12 

.» 

Se  B. 

13 

S.      » 

14 

S.      » 

15 

» 

J.      » 

16 
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—  Mis8a  pro  defunctis  et  libera  del  Sign.  Bassani  a  4  voci,  due  violini, 
viola,  Basso  pel  tempo  e  organo.  —  Partitura.  Ms.:  in-4°:  ed  in  Folio 
(325X311)  [Ms.  F.  59]  1—10. 

—  Biblioteca  di  Bruxelles,  (catalogo  Wotquenne.)  Recueil  de  46  airs 
avec  piano:  =  G.  B.  Bassani  Dolce  mio  bene.  (p.  534,  n°  6386.)  —  Senate 
a  2,  3  stromenti  col  basso  continuo  per  l'organ  o  op.  5.  —  In  An  versa,  presso 
H.  Aertssens  .  .   1691.  —  (la  sola  parte  di  violino  1°.  — ) 

—  British-Museum.  — 

Humfredus  Wanley  e  Coll.  TJniv.  Oxon.  —  Dec.  24.  1697.  —  contiene: 
=  part  of  an  *Officium  B.  V.  Mariae  musicis  aptatum  concentibus  a  J5ni 
Batt5  Bassani.  —  (pag.  113.) 

—  Biblioteca  Westminster- Abbey.  —   (Londra.) 

=  1)  Laudate  Dominum^  8  voci  (Soli  e  coro)  con  2  viol,  contr.  e  organo 


1  vol.  in  folio  di    10  Bll.  —  Part.  18 


.  lj=e-J— f^=£=$ 


2)  1  vol.  in  f°  Part,  di  30  Bll.  in  voci  per  12.  a  Solo,  motetti  col  basso 
e  partit.  di  3  motetti  a  2,  3  voci  col  Be.  — 

a)  Ave  veras  honor  castitatis,  1  voc.  e  Be.     8)  Angelorum  amores 

sine  al  12.  9}  t  Chart  Zaphir  volate* 

b)  Quid  arm  a,  quid  bella.  —  10)  Pompae  vanae 

c)  in  hoc  mundo  inconstanti  11)  Audite  reges 

d)  in  caligine  12}  Eya  Tubae  resonate 

e)  mortal  is,  oh!  mortalis  .  .  13)  Laetae  filia  principia,  2  sopr.  Be. 

6)  Corda  languida  in  amore  .  .  14)  Quando  tandem  sponse  care,  2 sopr.  Be. 

7)  Gustate,  libate  15)  Gaude,  alma  dilecta,  2  sopr.  1  alt  Be. 

—  Compilations.  — 

10-1  vol.  in  fol°  Part,  di  34  fol.  18  Jh.  [prima  di  proprieta  Mark 
Cottl's]  =  2)  Bassani  G.  B.  —  Lauretanie  Litanie  a  4,  per  soli,  coro,  archi 
e  organo.  —  3)  Jam    exulta,  jam  letare  a  4,  per  soli,   coro,   viol,  e  Be.  — 

12-1  vol.  in  fol0  Part,  di  54  fol  17°  Jh.  =  n°  11  Jo.  BattS  Anima  mea 
liquefacta  est  a  3  voc,  e.  Be.  (Bassani  ?).  —  14.  Gaude  coelum  a  2,  col  Be. 
Bassani  (Jo.  Batta  ?). 

14-in  1  vol.  in  fol0  Part,  di  117  c,  18°  Jh.  —  n°  4.  — 

Dixit  Dominus  pro  4  vocibus  cum  stromentis  per  .  .  . 

15-1  vol.  in  fol0  Part,  di  79  cart.  18°  Jh.  =  3)  Alma  Parens  in  sol, 
a  4  (Soli,  cori,  archi   e  organo). 

—  Biblioteca  di  Darmstadt. 

<Patrem  omnipotentem*  a  6,  con  viol,  e  6  ripieni.  1660.   (Ms.  St.  —  D.St.) 

—  •Nascere  dive  puellule*  alt.  solo  senza  viol,  col  Be.  (Part,  msc.) 

—  Fizwilliam  Museum  =  Cambridge. 

42  —  (24  F.  2.)  €  Dixit  Dominus*  (S.  A.  T.  B.  e  orch.)  —  151.  Magni- 
ficat, in  sol  min.  a  4  voci  (soli  e  coro)  e  orch.)   [ff.  25.] 

491;  2.  F.  24.  Bassani's  Harmonia  Festiva,  the  13  th.  opera  of  Divine 
Mottets  (Cullen).     The  8  th.  opera  of  Divine  Mottets  (Cullen). 

30/F.  20.  XVII  sonate  da  organo  o  cembalo  dei  Sig.  Ziani,  Pollaroli, 
Bassani  ed  altri  .  .  .  (Amsterdam  Roger.)  =  una  sonata. 

24  F.  11.  Ardea  di  due  begVocchi  —  Sopr.  — 

—  Biblioteca  di  Francoforte  — 

R.  69.  —  una  parte  di  5  danze  nelle  Kammersonaten  del  Rosenmuller. — 
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Francesco  Provenzale  als  Dramatiker. 

Von 


Hugo  Goldschmidt. 

(Berlin.) 


In  den  achtziger  Jahren  des  vergangenen  Jahrhunderts  erwarb  der 
damalige  Bibliothekar  des  Konservatoriums  S.  Cecilia  in  Rom,  Adolf 
Berwin,  zwei  Opernpartituren  eines  ganz  unbekannten  Komponisten  des 
17.  Jahrhunderts.  Seine  feine  musikalische  Bildung  lieB  ihn  den  Wert 
seiner  Erwerbung  sofort  als  hochbedeutend  erkennen.  Berufsgeschafte 
aller  Art,  die  Neuordnung  der  umfangreichen  Biicherei  insbesondere,  ge- 
statteten  ihm  nicht,  sich  literarisch  iiber  diese  Opern  zu  auBern.  Er 
muBte  sich  damit  begnugen,  Eachgenossen  auf  sie  hinzuweisen.  Romain 
Roll  and1)  hatte  das  Gliick  zuerst  dnrch  Berwin  Provenzale  kennen  zu 
lernen.  So  war  er  der  erste,  der  ihn  volliger  Vergessenheit  zu  entreiBen 
be8timmt  war.  Der  Anlage  seiner  Arbeit  gemaB,  begniigte  er  sich,  ihn 
als  eine  der  eigenartigsten  Erscheinungen  dieser  Zeitepoche  zu  preisen 
und  mit  Carissimi,  ja  mit  Sebastian  Bach  in  Vergleich  zu  stellen,  ohne 
den  Beweis  fiir  seine  auffallende  Hochstellung  des  Mannes  anzutreten, 
fiir  welchen  die  —  iibrigens  vielfach  fehlerhafte  —  Wiedergabe  einiger 
Sologesange  nicht  bewertet  werden  kann. 

Nachdem  nunmehr  zehn  Jahre  verflossen  sind,  ohne  daB  Holland  auf 
den  Gegenstand  zuriickgekommen  ist,  halte  ich  mich  fiir  berechtigt  zu 
priifen,  ob  Provenzale  in  der  Tat  die  Stellung  in  der  Musikgeschichte 
beanspruchen  kann,  die  ihm  der  franzosische  Autor  zuerkennt. 

Ich  fasse  mein  Urteil  dahin  zusammen:  Provenzale  ist  kein  Dramatiker, 
etwa  im  Sinne  Monteverdi's;  er  wollte  und  vermochte  nicht,  die  Wand- 
lung  des  Musikdramas  zur  Konzer toper,  wie  sie  sich  seit  dieses  groBten 
Meisters  Tode  unaufhaltsam  vollzogen  hatte,  und  wie  sie  uns  in  den 
Werken  des  Homers  Luigi  Rossi,  der  Venezianer,  vorziiglich  des  Cesti 
und  der  Plorentiner  Atto  und  Jacopo  Melani  entgegentritt,  aufzuhalten. ' 
Er  stellt  sich  vollig  auf  den  Boden  dieser  neuen  italienischen  Gebilde. 
Mein  Urteil2),  daB  er  —  nach  Cavalli  —  dem  Strome  dieser  Bewegung 
einen  Damm  entgegengeworfen  habe,  muB  ich  jetzt,  nachdem  ich  ihn  noch 


1)  Mit  der  Vorbereitung  seines  1895  erschienenen  Werkes  Histoire  de  V  Opera  avant 
Lidly  et  Scarlatti  besch'aftigt. 

2)  Geschichte  der  ital.  Oper  im  17.  Jahrhundert  Band  I,  S.  86. 
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genauer  kenne,  berichtigen.  Hit  dem  MaBstabe  musikdramatischer  Norinen 
gemessen,  besitzt  Provenzale  eine  nennenswerte  Bedeutung  nicht.  Als 
Musiker  aber  steht  er  in  dieser  Zeit  unerreicht  da  und  wird  in  der  Tiefe 
der  Empfindung,  der  Vielseitigkeit  des  Ausdrucksvermogens,  der  Plastik 
der  Melodiebildung  und  in  dem  Reichtum  harmonischer  und  kontra- 
punktischer  Mittel  von  keinem  Zeitgenossen  iiberttoffen  und  von  wenigen 
Vertretern  der  spateren  neapolitanischen  Schule  erreicht.  Seine  Starke 
liegt  einmal  in  den  Lamenti  der  Helden,  insbesondere  in  jenen  langsameri, 
zuweilen  schon  mit  Largo  ausdriicklich  bezeichneten ,  ergreifenden,  yon 
einer  tiefen,  innigen,  milden  und  doch  nie  weichlichen  Melodik  getragenen 
Solosatzen.  Hier  offenbart  sich  sein  tiefes  und  reiches  Gemut  besonders 
eindringlich.  Von  dem  tiefen,  dunklen  Goldgrunde  einer  herben,  ktaftigen 
Harmonik  heben  sich  die  weichsten  und  zartesten  Konturen  einer  stiBen, 
herzerw&rmenden  und  breit  ausgesponnenen  Melodie  ab.  Dann  aber  in 
der  Urwiichsigkeit  der  komischen  Szenen,  wo  er  in  liberaus  charakte- 
ristischer  Melodik  sprudelnde  Laune  und  prachtigen  Humor  zeigt. 

Sein  Rezitativ  ist  flussig,  gewandt  und  beinah  modem,  sodaB  es  seinem 
Schtiler  Scarlatti  schlechthin  als  Muster  dienen  konnte,  entbehrt  aber  der 
dramatischen  Hohenpunkte  auch  dort,  wo  die  Situation  starke  Ak^ente 
und  groBziigige  Deklamation  erheischen.  Selten  wird  der  Versuch  ge- 
macht,  den  Sprachgesang  zu  dramatischer  Wirkung  zu  .erheben.  Dafur 
schalten  sich  dem  rezitativischen  Teile  gern,  wie  bei  Cesti,  melodische 
und  melismatische  Phrasen  ein,  und  was  Provenzale  ganz  eigen,  besonders 
da,  wo  einer  der  Handelnden  eine  allgemeine  Sentenz  ausspricht,  der  die 
anderen  zustimmen,  kurze,  fein  ausgearbeitete  Ensemblesatze,  meist  nur 
in  wenigen  Takten,  aber  fest  und  klar  hingestellt. 

Fiir  den  Verlauf  der  Operngeschichte  bedeutet  Provenzale 
das  Haupt  der  neapolitanischen  Schule  schlechthin.  Alessandro 
Scarlatti  wird  diese  Wiirde  genommen  werden  miissen;  denn  ihre  Eigen- 
art  ist  bei  dem  alteren  Neapolitaner  vollig  zur  Reife  gelangt,  nicht  nur 
in  der  Stellung  des  Musikers  zum  Drama,  insbesondere  in  der  Bevor- 
zugung  des  lyrischen  Elementes  und  des  Verweilens  auf  den  Ruhepunkten 
der  Handlungen,  der  Arie,  sondern  auch  rein  musikalisch  in  dfcr  ent- 
wickelteren  Melodik  und  in  der  Behandlung,  ja  in  der  Form  der  ge- 
schlossenen  Vokalsatze,  deren  Typen  Scarlatti  iibernimmt  und  dann  — 
und  zwar  erst  im  Verlaufe  seiner  spateren  Wirksamkeit  —  reicher  und 
mannigfacher  ausgestaltet. 

Wir  sind  iiber  Provenzale's  Lebensgang  und  iiber  das  neapolitanische 
Musikleben  seiner  Jugend  zu  wenig  griindlich  unterrichtet,  um  zu  wissen, 
unter  welchen  Eindriicken  er  sich  herangebildet.  Verburgt  ist  nur  die 
Auffiihrung  einiger  Werke  der  Venezianer  Cavalli  und  Cesti  in  Neapel. 
DaB   er  die  venezianische  Opernliteratur  gekannt  hat,  dafi  ihm  Cesti's 
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Lyrik  insbesondere  eingegangen  ist,  dafiir  spricht  fast  jede  Seite  seiner 
Partituren.  Als  Kammer-  und  Kirchenkomponist  hat  er  sich  in  einer 
Reihe  von  Werken  betatigt1),  deren  genatiere  Priifung  noch  aussteht 
Dramatische  Arbeiten  liegen  nur  zwei  vor. 

II  [Lo)  Sckiavo  di  sua  moglie  und  Stellidaura  vendicata,  beide  Arbeiten 
des  Sizilianers  Andrea  Perrucci,  der  sich  spater  mit  A.  Scarlatti  zu  den 
Caduti  dei  Decemviri  verband.  Holland 2J  vermutet,  daB  Alessandro 
Bala,  der  als  Komponist  mit  einigen  Opern  in  der  Klosterbibliothek  yon 
Monte  Cassino  vertreten  ist,  ein  Pseudonym  und  identisch  mit  Provenzale 
sei,  eine  Behauptung,  die  sich  vorziiglich  auf  die  Analogie  des  Stils 
griindet.  Mein  Versuch,  diese  Opern  an  Ort  und  Stelle  kennen  zu  lernen, 
scheiterte,  da  sie  unauffindbar  waren. 

Fiir  jene  Oper  ist  in  der  Partitur  das  Jahr  1671,  fiir  diese  1678  als 
Auffiihrungsjahr  angegeben.  Warum  Bolland  die  Stellidaura  in  das  Jahr 
1670  verlegen  will,  ist  mir  unerfindlich. 

II  sckiavo  di  sua  moglie  schrieb  Provenzale  im  Jahre  1671,  sein  Schiiler 
Gaetano  Venetiano  fertigte  das  einzige  uns  erhaltene  Exemplar  im 
Jahre  1675 »). 

Als  Interlocutori  sind  angefiihrt: 

Ippolita,  Amazone, 

Menelippa,  Amazone,  Gattin  des  Timante,  verliebt  in  Theseus, 

Timante,  Gatte  der  Menelippa, 

Theseo,  in  Ippolita  verliebt, 

Ercole,  in  Menelippa  verliebt, 

Atreste,  Freund  des  Ercole, 

Melinta,  vecchia,  verliebt  in  den  Pagen, 

Lucillo,  Page, 

Sciarra,  ein  Neapolitaner. 

Herkules  und  seine  Schar  haben  die  Amazonen  in  offener  Feldschlacht 
besiegt.  In  seinera  Gefolge  befindet  sich  Timante,  der  Gatte  der  Amazonen- 
fuhrerin  Menelippa,  der  dem  Blutbade,  das  die  Amazonen  unter  ihren  Gatten 
angerichtet,  heil  entgangen  war.  Er  liebt  sie  und  hofft  jetzt  auf  eine 
Wiedervereinigung.  Menelippa  und  spater  Ippolita  beklagen  ihr  MiBgeschick, 
geben  der  Hoffnung  auf  bessere  Tage  Ausdruck.  Menelippa  fordert  Ippolita 
auf,  noch  einmal  das  Gltick  der  Waffen  zu  versuchen.  Sciarra  meldet,  daB 
die  Feinde  den  koniglichen  Palast  besetzt  haben.  Theseus,  Herkules  und 
Atreste  erfreuen  sich  des  errungenen  Sieges,  sind  aber  besorgt,  ob  sie  auch 
der  Schonheit  der  Amazonen  werden  Widerstand  leisten  konnen,  denn  Venere, 
piu  che  Marte,  ha  Varmi  pronte.  Menelippa  besiegt  Timante  im  Zweikampf,  der, 
von  ihr  unerkannt,  in  neuer  Leidenschaft  fiir  die  Gattin  entbrennt,  unter- 
liegt  aber  dem  Herkules,    der   sich   sofort   in   sie  verliebt,    w&hrend  sie  eine 


1)  S.  Holland  a.  o.  0.  Seite  189. 

2)  Holland  a.  o.  0.  Seite  190. 

31  So  bemerkt  in  der  Partitur  der  Bibliothek  S.  Cecilia  in  Rom. 
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heftige  Leidenschaft  fur  Theseus  faBt.  Dieser  k  amp  ft  mit  Ippolita,  die  vor 
ihm  die  Waffen  strecken  mufl.  Sieger  und  Besiegte  ergliihen  sogleich  in 
rasender  Leidenschaft  zueinander,  und  nun  beginnt  jenes  Liebes-  und  Intriguen- 
spiel,  wie  es  in  ungezahlten  Libretti  der  Italiener,  besonders  der  Yenezianer 
immer  wiederkehrt.  Timante  ist  eifersiichtig  auf  Theseus,  von  dem  er  meint, 
er  stelle  Menelippa  nach  und  fingiere  nur  seine  Liebe  zu  Ippolita.  Theseus 
offenbart  sich  dem  Timante,  mit  dem  Auftrage  fiir  ihn  bei  Menelippa  zu 
werben.  Natiirlich  wagt  Timante  nicht  die  Wahrheit  zu  gestehen,  dafl  er  ihr 
G-atte  sei.  Am  Schlusse  des  Aktes  meldet  Atreste,  dafl  scytische  Amazonen 
unter  der  ELbnigin  Antiope  zu  Hilfe  ihrer  Schwestern  herbeieilen. 

Im  zweiten  Akt  gesteht  Theseus  seine  Liebe  der  Ippolita,  die  sich  noch 
abweisend  verhalt.  Er  berichtet,  dafl  ihn  Kerkules  statt  Timante  beauftragt 
habe,  fur  ihn  bei  Menelippa  zu  werben.  Das  geschieht,  und  Theseus  be- 
merkt  sofort,  dafl  Menelippa  ihn  liebt.  Das  Gesprach  wird  yon  Timante  und 
Ippolita  belauscht.  Ippolita  glaubt  sich  verraten.  Timante  tritt  vor  Mene- 
lippa und  fragt  sie,  ob  sie  noch  ihres  G-atten  gedenke  und  ihn  liebte,  wenn 
er  vor  ihr  erschiene.  Das  weifl  ich  nicht,  antwortet  Menelippa:  la  stanza 
del  core  oggi  occupata.  Herkules,  der  das  Gesprach  mit  angehort,  glaubt  zu- 
n  achat,  dafl  ihm  diese  Herzenskammer  gehore,  erfahrt  aber  dann  von  Timante, 
dafl  Menelippa  einen  Dritten  bevorzuge.  Schliefllich  eroffnet  ihm  Menelippa 
selbst,  dafl  sie  Theseus  gewogen  sei. 

Die  lange  Reihe  dieser  Szenen  wird  durch  die  Nachricht  unterbrochen, 
dafl  den  fremden  Amazonen  Hilfsvolker  zustro'men,  wiederum  eine  Gelegen- 
heit,  wie  im  ersten  Akt,  Kriegslieder  anzustimmen.  Timante  erscheint  nun, 
urn  ungestdrter  beobachten  zu  konnen,  in  der  Maske  eines  tiirkischen  Sklaven 
Selim  —  an  Anakronismen  dieser  Art  nahm  man  keinen  Anstofl  —  und  be- 
richtet, Timante  sei  im  Kampf  gef alien. 

Im  dritten  Akt  weist  Theseus  das  Liebes  werben  der  Menelippa  schroff 
zurxick.  Timante,  der  alles  mitanhort,  leidet  furchtbare  Qualen  der  Eifer- 
sucht,  reiflt  die  Maske  herunter  und  wird  von  Menelippa  erkannt,  die  vor 
Schreck  in  Ohnmacht  sinkt.  Theseus  fangt  sie  in  seinen  Armen  auf,  und 
so  finden  sie  Herkules  und  Ippolita,  die  nun  fest  uberzeugt  sind,  Theseus 
liebe  die  Menelippa;  einer  gegenteiligen  Versicherung  schenken  sie  keinen 
Glauben.  Schliefllich,  und  nach  unendlichen  Verwicklungen ,  nachdem  noch 
Ippolita  ihre  Nebenbuhlerin  Menelippa  zu  ermorden  versucht  hat,  wird  der 
Knoten  gelost,  indem  Herkules  groflmlitig  auf  Menelippa  und  diese  auf 
Theseus  verzichtet,  Timante  und  Menelippa  sich  wieder  vereinigen,  und 
Theseus  und  Ippolita  ein  Paar  werden. 

Eingestreut  in  diese  Handlungen  sind  die  komischen,  oder  dock  volks- 
tiimlichen  Szenen  der  Dienstboten;  ganz  wie  in  den  Libretti  der  Ruspigliosi, 
Aureli,  Bassani,  Bodoardo  u.  a.,  auch  hier  wenig  Witz  und  viel  Behagen, 
Bilder  aus  dem  italienischen ,  hier"  neapolitanischen  Volksleben.  Nur  ist 
in  unseren  Opera  des  Perrucci  der  Zusammenhang  mit  der  Handlung 
durchweg  gewahrt,  wahrend  bei  jenen  nicht  selten  Intermezzi  erscheinen, 
die  kein  auch  noch   so  loser  Faden  mit  ihr  verbindet1).     Das  Libretto 

1)  D.  V.  Geschichte  der  ital.  Oper  im  17.  Jahrh.    Bd.  II.    Seite  23. 
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leidet  an  denselben  Schwachen,  wie  diejenigen  der  venezianischen  Opern- 
literatur  des  17.  Jahrhunderts  iiberhaupt,  die  Kretzschmar1)  bereits 
gekennzeichnet  hat.  Auch  hier  werden  die  Helden  der  griechischen  Sage 
nur  von  der  erotischen  Seite  betrachtet;  auch  hier  laBt  sich  die  Anlage 
auf  eine  Formel  zuriickfiihren:  Drei  Liebhaber  gegen  zwei  Prinzessinnen, 
einer  geht  leer  aus.  Auch  das  Verkleidungsmotiv  fehlt  nicht,  aber  die 
Vorziige,  die  der  Mehrzahl  der  venezianischen  Vorwiirfe  nachzuriihinen 
sind,  fehlen  hier.  Dem  UbernatUrlichen  und  Schauerlichen,  wie  es  sich 
in  den  Verschworungs-  und  Geisterszenen  der  Venezianer  auftut,  ist  hier 
kein  Platz  geworden,  und  die  Traum-  und  Schlummerszenen,  sowie  die 
buccolischen  Situationen,  die  iiberall  sonst  zu  lieblicher  Musik  Gelegenheit 
bieten,  entf alien.  Somit  bleibt  —  neben  den  volkstiimlichen  Szenen  —  als 
einzige  Betatigung  des  Musikdramatikers  das  Reich  der  Liebe  mit  seiner 
allerdings  reichgestalteten  Skala  von  den  ersten  leisen  Regungen  bis  zum 
rasenden  Verlangen,  von  der  qualenden  Eifersucht  zum  schmerzlich  stillen 
Verzicht  und  der  Verzweiflung  eines  gebrochenen  Herzens. 

So  sind  wir,  da  auch  die  8teUidaura}  seine  andere  Oper,  im  wesent- 
lichen  diesen  Charakter  tragt,  darauf  beschrankt,  Provenzale  in  diesem 
kleinen  Kreise  zu  betrachten. 

Aber  was  er  hier  geleistet,  ist  erstaunlich.  Keine  dieser  Gestalten, 
die  sich  ihm  darboten,  konnte  seine  Begeisterung  entziinden,  kein  Charakter 
dieser  Handlung  ihn  fesseln.  Er  war  iiberall  auf  die  Grundstimmung 
angewiesen.  Er  konnte  nicht  in  diese  Situationen,  in  diese  Charaktere 
naher  hineinleuchten,  wie  Monteverdi  in  Busenello's  Incaronaxione  diPoppea, 
weil  diese  Figuren  ohne  Leben,  ohne  Eigenart  wie  aufgezogene  Puppen 
iiber  die  Biihne  ziehen.  Er  konnte  sich  nur  an  die  Affekte  selbst  halten, 
er  konnte  nur  Liebe,  Verzweiflung  und  Eifersucht  musikalisch  darstellen. 
Wir  haben  also  diese  Musik  gewissermafien  wie  absolute,  jedenfalls  ledig- 
lich  von  diesem  Standpunkte  aus  zu  betrachten. 

Uber  den  ungemein  gedehnten  Prolog,  einen  Diskurs  zwischen  der 
Liebe,  der  Schonheit  und  der  Ruhe  (Otio),  ist  eine  Fiille  reizender  Melodie- 
gebilde  ausgeschiittet.     Da  ist  einmal  das  Liedchen  der  Schonheit 
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1)  Tiertelj.  Schrift  fur  Musik.  Wiss.  1892,  die  venez.  Oper  und  die  "Werke  Cavalli's 
und  Cesti's. 
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car  -  vi,    don  -  ne     bel  -  le,  il  tern  -po  or         e,      il     tern  -  po      e, 
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init  seinem  bizarren,  kaprizios  festgehaltenen  Bhythmus,  der,  in  der  Do- 
minante  wiederholt,  zu  der  Wechseldominante  und  von  ihr  in  die  Aus- 
gangstonart  zuruckfuhrt  Das  achttaktige,  also  in  kleinster  Liedform 
gehaltene  Lied  des  Otio: 
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bringt  den  beliebten  Echoeffekt,  in  dem  jeder  Vorder-  und  Nachsatz  im 
piano  wiederholt  wird.  Auch  ihm  steht  seine  schlichte  und  einfaltige 
Melodik  reizend  zu  Gesicht. 

Ippolita  erscheint  nun  und  legt  miide  des  aussichtslosen  Kampfes  die 
Wafien  nieder,  aber  ihr  Stolz  ist  nicht  gebrochen,  noch  hofft  sie  auf  Sieg 
und  Freiheit.  Ist  auch  der  Orundzug  des  Oesanges  ein  trttber,  aus  den 
Melismen  klingt  ungebrochene  Kraft  und  stolze  Zuversicht.  Ganz  so  in 
der  Arie  der  Menelippa. 

Erst  als  sie  Theseus  im  Zweikampf  unterlegen  und  die  Liebe  ihr  Herz 
bezwungen,  ftihlt  sie,  daB  jetzt  ihren  Waff  en  die  Kraft  yersagen  mufi 
und  ihr  Schicksal  erfiillt  sei.  Die  stolze  Amazone  ist  besiegt,  besiegt 
durch  die  Liebe  zum  Manne.  Noch  gibt  sie  sich  ihr  nicht  willig  hin;  sie 
verlangt  zu  sterben,  der  Schande  zu  entgehen1). 
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1)  Das  Stuck  ist  mitgeteilt  bei  Holland  a.  o.  0.,  allerdings  mit  einigen  Fehlern. 
S.  d.  DfG.    YH.  )igi4ftd  byVJ< 
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Die  gleiche  Stimmung  liegt  der  Arie  der  Ippolita  in  der  zeluiten  Szene 
des  ersten  Aktes  zugrunde. 
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Diesen  Gesangen  hat  der  Komponist  wohlweislich  eine  ganz  abweichende 
musikalische  Behandlung  zugewandt.     Dort  in  der  Arie  der  Menelippa 
eine  breite,  edle  Melodie  von  zwei  Streichinstrumenten  (Violen?)  vorge- 
tragen  und  unterstutzt.     Hier  in  derjenigen  der  Ippolita  ein  kontrapunk- 
tisch  kunstvolles,  auf  zwei  Themen  gestiitztes  Zusammenwirken  von  drei 
realen  Stimmen,  der  Streicher  und  des  Continuo,  in  das  die  Singstimme 
sich  einf ugt  und  nur  vereinzelt  die  Herrschaft  an  sich  nimmt.    Beide  sind 
Meisterwerke  und  haben  in  der  italienischen  Litteratur  kaum  ihresgleichen. 
Man  muB  hier  Eolland  beipflichten,  der  J.  S.  Bach  zum  Vergleich  her- 
anzieht.     Jedenfalls  trifft  dies  fiir  die  Arie  der  Ippolita  zu.    Die  Aufgabe 
der  Instrument^  in  der  Oper  und  im  Sologesang  schlechthin,  beschrankt 
sich  bei  den  Venezianern  sowohl  wie  bei  den  Komponisten  anderer  Schulen 
darauf,  die  Ktornelle  vorzutragen  und  dort,  wo  die  Singstimme  einsetzt, 
die  Begleitstimmen  zu  geben,  oder  auch  ganz  zu  gunsten  des  Continuo 
zu  pausieren.    Aber  selbst  dort,  wo  ihnen  einmal  die  hohere  Bestimmung 
gestellt  ist,    dem  Ausdruck  nachzuhelfen,  wie  etwa  in  Jacopo  Melani's 
Arie  der  Isabella  in  der  Tancia,  bleiben  sie  doch  immer  in  dem  ange- 
deuteten  Bahmen.    Hier  aber  erhebt  sich  die  Begleitung  zu  selbstandig 
gef iihrten  Stimmen,  die  zwei  Themen  anflihren  und  thematisch  verarbeiten, 
wahrend  die  Singstimme  ohne  zuriickzutreten  ihnen  nur  gleichgestellt  er- 
8cheint.    Erst  die  deutsche  Schule,   die  schon  in  dieser  Zeit  eine   den 
Italienern  unbekannte,  sorglich  durchgefiihrte  Instrumentalbegleitung  in  den 
Rezitativen  kennt1),  zeitigte  im  Anfang  des  18.  Jahrhunderts  annahernd 
sorgfaltig  ausgearbeitete  Stiicke  fiir  die  Einzelstimme.    Die  Themen  unseres 
Stuckes  charakterisieren  die  resignierte  Stimmung  der  Helden  vortrefflich. 
Das  zweite  Motiv,  in  den  ersten  Violinen  zuerst  vorgetragen,  gibt  Veran- 
lassung  auf  eine  Eigenart  der  Melodiebildung  Provenzale's  hinzuweisen.  Er 
liebt  es,  Tone  gleicher  Hohe  mehrf ach  zu  wiederholen  und  dann  die  Melodie 
sinken  zu  lassen.  Ahnlich  ist  die  melodische  Bildung  der  oben  angefiihrten 
Arie  der  Menelippa,  sowie  diejenige  der  Arie  des  Timante.  Jene  imponiert 
einmal   durch  das  wuchtige  Pathos  der  Deklamation  und  durch  die  er- 
greifende,  bis  zum  auBersten  gefiihrte  Realistik  des  Tonbildes,  dann  aber 
durch  die  ihr  gesellte  und  sie  stutzende  chromatische  Formung  des  Haupt- 
gedankens  —  von  den  Instrumenten  vorgetragen  —  der  in  seiner  konse- 
quenten    Durchfiihrung    zu    den    herbsten    Querstanden,     schneidenden 
Dissonanzen   und   Einfiihrung   des    iibermaBigen   Dreiklangs  und  seiner 
TJmkehrungen  leitet,   und  iiberaus  plastisch  dem  gebrochenen  Stolz  der 
Heldin,  dem  Verzweifeln  an  ihrer  Bestimmung  und  dem  Erwachen  weicher 
weiblicher  Regungen  Ausdruck  verschafft. 


1)  Z.  B.  Sebastiani's  Passionsmusik,  Denkmaler  deutscher  Tonkunst,  Bd.  17; 
herausgegeben  von  Friedrich  Zelle. 
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Die  Form  des  Gesanges  ist  die  dreiteilige,  die  den  Hauptgedanken 
nach  einem  kurzen,  hier  nur  flinf  Takte  langen  Mittelsatze,  wiederkehren 
laBt,  also  der  da  capo-Form  angehort.  Auf  die  formelle  Bildang  der 
Gesange  unseres  Meisters  komme  ich  spater  im  Zusammenhange  noch  zu 
sprechen. 

Yon  geschlossenen  Ges&ngen  ernsten  Inhaltes  erwahne  ich  noch  den- 
jenigen  der  Ippolita, 


,*»5 


m 


milhiii 


*«-' '  i  ft-fr-snrr'  -z^B-<-fHHH 


Mio  cor,  ci  sei     col-to 


or  sta-ti  in  ca- 


^itwft  i  i  Ft» — r- 


p=c 


£e£eee£ 


^ 


5E 


(s) 


parWrr^kSF*^  1  rrn  13 


=**= 


pfc 


te 


ne. 


-J." > 


iv-4-4 — ; 


^  si 


r     r  ^ 


^ 


^sn 


(3) 


(3*) 


(7) 


der  das  erste  Aufkeimen  ihrer  Liebe  zu  Theseus  in  suBem  Wohllaut  aus- 
stromt,  und  die  Arie  des  Timante *).  Eifersucht  und  ungestilltes  Verlangen 
beherrschen  ihn  vollig,  und  die  Aussichtslosigkeit  Menelippa  wieder- 
zuerlangen  driickt  ihn  nieder.  Der  erste  Abschnitt,  wiederum  in  dem  von 
Provenzale  fur  solche  Affekte  begiinstigten  dreiteiligen  Zeitmafi.  ergeht 
sich  in  resignierter  Klage,  fiir  die  die  riihrendsten  Tone  gefunden  werden. 
Die  Mittel  sind  denen  des  erwahnten  Gesanges  der  Menelippa  verwandt: 
still  hinschleichende,  auf  derselben  Tonhohe  verweilende  und  dann  chro- 
matisch  abwarts  sinkende  Themen  im  BaB  und  in  der  Singstimme.  Auch 
hier  wie  dort  ein  haufiger  Wechsel  von  Dur  und  Moll  und  aus  der 
Stimmfiihrung  resultierende  ubermaBige  Dreiklange.  Im  zweiten,  hier  als 
Allegro  gedachten  Satze,  baumt  sich  sein  Stolz  auf.  Auch  dieser  Teil 
entbehrt  nicht  eines  sicheren  kraftigen  Tones,  steht  aber  wie  die  meisten 


1)  Mitgeteilt  von  Rolland  a.  o.  0. 
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Satze  dieser  Art  in  unserer  Oper  hinter  den  Larghi  zurttck.  In  der 
SteOidaura  werden  wir  auch  feurige,  rhythmisch  kraftige  Satze  in  leb- 
haftem  Tempo  kennen  lernen,  die  keinen  Vergleich  mit  zeitgenossischen 
Arbeiten,  ja  mit  denen  Scarlatti's  zu  scheuen  haben. 

Zu  der  tiefen  Innerlichkeit,  der  sehnsuchtsvollen  Melancholie  der  lang- 
samen  Vokalsatze  kontrastiert  ein  uberaus  liebenswurdiger  Humor  in  den 
komischen  Szenen.  Wie  ich  oben  bereits  angeftihrt  habe,  sind  sie  durch- 
aus  harmloser  Natur  und  ftihren  uns  zu  den  Dienstboten  der  Helden: 
der  alten  verliebten  Amme,  die  stets  um  ihre.  von  niemandem  bedrohte 
Ehre  besorgt  ist,  dem  jungen,  lebensfrohen,  naiven  Pagen,  dem  witzigen 
Realisten  Sciarra.  Gliicklicherweise  sind  die  albernen  SpaBe,  die  uns  in 
den  venezianischen  Opern  und  zuweilen  auch  in  der  Comedia  in  musica 
begegnen,  ausgeschaltet.  Das  Gesinde  ergeht  sich  in  Neckereien,  persifliert 
wohl  auch  die  Herrschaft  und  kntipft  seine  philistrosen,  kleinburgerlichen 
Betrachtungen  an  die  Vorgange  der  Handlung.  Auch  hier  steht  der 
alternden  Amme  Liebeswerbung  um  den  Pagen  im  Yordergrund. 

In  der  Ausgestaltung  dieser  Episoden  mufite  sich  Provenzale  an  die 
Alteren,  insbesondere  Cesti,  Abbatini,  Jacopo  Melani  u.  A.  anlehnen.  Es  mufi 
zugegeben  werden,  daB  eine  so  feine  musikalische  Oharakteristik,  wie  sie 
Abbatini  und  Melani  vermocht  hatten,  hier  so  wenig  wie  in  der  SteUidaura 
erreicht  worden  ist.  Dem  feinen  Einfall  jener  Meister,  Volkslieder  und 
Gassenhauer  heranzuziehen,  hat  Provenzale  ein  ahnlich  wirksames  Mittel 
nicht  an  die  Seite  zu  stellen.  Dagegen  hat  er  an  eigenen  Gedanken 
unendlich  mehr  einzusetzen  als  jene.  Die  geschlossenen  Formen  sind  es, 
die  mit  ihrer  ins  Ohr  fallenden  und  doch  nirgends  trivialen  Melodik  den 
Ausschlag  geben  zu  gunsten  Provenzales.  Im  Liede  und  in  der  Arie  ist 
ailes,  was  altere  Arbeiten  vorbereitet,  zur  schonsten  Vollendung  gediehen. 
In  unglaublich  kurzer  Zeit  hat  hier  die  italienische  Kunst  ihren  lebens- 
fahigsten  Zweig  getrieben.  Schon  Landi1)  und  Monteverdi2)  hatten  die 
Umrisse  mit  fester  Hand  hergestellt.  Die  Oomedienmusiker8)  so  wie  die 
Venezianer  hatten  sie  verfeinert  und  harmonisch  und  melodisch  erweitert. 
Es  waren  somit  die  Voraussetzungen  geschaffen  fiir  die  Produktivitat 
eines  genialen  Buffonisten,  die  Formen  vorhanden,  in  denen  Provenzale 
nunmehr  die  Fiille  seiner  originellen  Gedanken  auBern  konnte.  Mit  Er- 
staunen  und  Bewunderung  wird  man  ihnen  in  unseren  Beispielen  nach- 
gehen.  Welche  Grazie  in  der  Arietta  des  Lucillo,  der  sich  liber  die  Toren 
lustig  macht,  die  alte  Frauen  der  Mitgift  wegen  nehmen,  mit  ihren  auch 
an  anderer  Stelle  und  in  der  » SteUidaura*  beliebten  ab warts  schreitenden 
Terzenspriingen  und  dem  frischen  Parlando  der  hurtigen  Achtel. 

1)  D.  Y.  Geschichte  der  italienischen  Oper,  Band  I,  Seite  50. 

2)  A.  o.  0.  Band  II,  Seite  19. 

3)  A.  o.  0.  Band  I,  Seite  87  ff. 
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Die  heitere  Weise  der  anderen  Arie  des  Lucillo  will  nicht  recht  zu  der 
triiben  Erwagung  passen,  daft  es  erne  schlimme  Sache  sei,  sich  in  diesen 
schlechten  Zeiten  zu  verlieben.  Aber  sie  unterstreicht  gut  seine  leichte 
Lebensauffassung,   die  nur  vorubergehenden  Skrupeln   unterworfen  ist. 
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Ihr  ist  auch  sein  Kriegslied  angepaBt.  Als  ob  es  sich  um  ein  zerstreuen- 
des  Spiel,  eine  angenehme  Abwechslung  handle,  so  keck,  so  ubermiitig 
stimmt  er  es  an1).  Eine  jugendlich  frische  Heiterkeit,  die  uns  mit  gliick- 
lichem  Behagen  erfiillt,  spricht  aus  diesen  Gesangen.  Hire  Melodik  ist 
so  iiberaus  glucklich,  frei  und  schwungvoll,  daB  sie  den  besten  Gesangen 
des  komischen  Stils  im  18.  Jahrhundert  ohne  weiteres  an  die  Seite  zu 
8tellen  ist. 
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Uber  die  Behandlung  des  Rezitativs  habe  ich  mich  bereits  geauBert. 
Entbehrt  es  auch  jenes  groBen  Zuges,  den  Cavalli's  Sprachgesange  aus- 
zeichnen,  so  ist  es  doch  fern  von  der  formalistischeren  Gestaltung,  die 
Scarlatti  bevorzugt.  Der  Schematismus  der  spateren  Neapolitaner,  der 
Arie  und  Rezitativ  so  scheidet,  daB,  mit  seltenen  Ausnahmen,  jener  den 

1)  Anlage  und  Thematik  hat  groBe  Ahnlichkeit  mit  der  Arie  des  Clearco,  *Che 
eruda  baiiaglia*  in  Cesti's  Magnanimity.  cFAlessandro,  s.  Kretzschmar,  Viertel- 
jahrsschr.  fiir  Musikwiss.,  Seite  69—70. 
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melodischen  Inhalt  vertritt,  dieser  aber  der  sprachgesanglichen,  bis  zum 
Secco  abgeschwachten  Ausdrucksmanier  sich  zuwendet,  ist  Provenzale 
nicht  gelaufig.  In  der  reizvollen,  abwechselungsreichen  Art  der  Venezianer 
untermischt  er  der  Sprachdiktion  melodische  Wendungen  und  geht  sogar 
soweit,  bei  guter  Gelegenheit  einen  kurzen  Zuaammengesang  der  Beteiligten 
einzufiigen.  Damit  war  bei  der  auch  hier  nicht  unbetrachtlichen  Aus- 
dehnung  des  rezitativischen  Teiles  viel  gewonnen,  und  nur  das  immermehr 
uberhandnehmende,  einseitige  Interesse  der  italienischen  Zuhorer  ftir  die 
Arie  und  die  in  ihr  entfalteten  Sangerkiinste  konnen  erklaren,  warum 
Scarlatti  diesen  Weg  nicht  weiter  verfolgte.  Auch  selbstandige  En- 
semblesatze  enthalt  unsere  Oper  sowie  die  Stellidaura  vindicate  Ihnen 
kann  ich  besonders  Buhmliches  nicht  nachsagen.  In  der  technischen 
Behandlung  des  Satzes  sowohl  als  in  der  Erfindung  und  ganzen  Anlage 
stehen  sie  zuriick  hinter  den  Leistungen  der  Komodienkomponisten,  ins- 
besondere  des  Abbatini  in  Dal  Male  il  Bene.  DaB  Provenzale  aber  hier 
wie  in  der  Stellidaura  liber  sie  nicht  hinausgekommen  ist,  darf  gleichfalls 
auf  den  tiberwiegenden  EinfluB  der  venezianischen  Oper  und  ihre  Bevor- 
zugung  des  Einzelgesanges  zuriickgefiihrt  werden. 

La  Stellidaura  vindicata,  gleichfalls  ein  Vorwurf  des  Perrucci,  entnimmt 
ihren  Inhalt  zeitgenossischen  Vorgangen.  Fur  die  ernste  Oper  bedeutet 
sie  ein  Abweichen  vom  gewohnten  Gleise  der  mythologischen  oder  klassisch- 
historischen  Dramen,  denn  nur  die  Comedia  in  musica  pflegte  sich  an  die 
Moderne  zu  halten.  Unserm  Text  gebuhrt  bei  weitem  der  Vorrang  vor 
dem  oben  besprochenen.  Er  bietet  nicht  allein  eine  an  spannenden  Szenen 
reiche  Handlung,  sondern  bemiiht  sich  auch,  die  Charaktere  scharfer  zu 
umreiBen,  und  in  ihren  Beziehungen  zueinander  feiner  auszuarbeiten.  Der 
Inhalt  ist  folgender: 

Der  Fiirst  Orismondo  liebt  Stellidaura,  eine  vornehme  Dame  seines  Hofes ; 
sie  hat  Armidoro  erwahlt,  der  auch  ihr  zugetan  ist.  Durch  die  ITngeschick- 
lichkeit  des\Dieners  der  Stellidaura,  des  Armillo,  empfangt  Orismondo  einen 
dem  Armidoro  zugedachten  Liebesbrief.  Jener  beschliefit  seinen  Nebenbuhler 
zu  toten.  Es  gelingt  ihm,  das  Liebespaar  bei  einer  nachtlichen  Zusammen- 
kunft  im  Garten  des  Schlosses  zu  iiberraschen.  Nachdem  Stellidaura  g  eg  an  gen, 
verwundet  er  Armidoro  am  Arm  durch  einen  PistolenschuB.  Stellidaura 
kehrt  zuriick  und  fordert  den  durch  Verkleidung  unkenntlichen  Ftirsten  zum 
Zweikampf,  der  verweigert  wird.  Sie  erscheint  in  dieser  und  in  alien  spateren 
Situationen  als  ein  Weib  von  ungewohnlicher  Willensstarke,  mit  den  Alluren 
eines  Mannweibes.  Auch  Armidoro,  der  sich  mittlerweile  erholt  hat,  will 
sich  nach  seiner  WiederhersteUung  mit  dem  Storer  seineB  Gliickes  schlagen 
und  fordert  ein  Erkennungszeichen ,  das  ihm  dieBer  in  seinem  Handschuh 
gibt.  Dann  entzieht  sich  Orismondo  einer  Erkennung  durch  die  Flucht. 
Stellidaura  eilt  ihm  nach,  ihn  zu  stellen.  Dabei  trifft  sie  auf  Giampetro, 
den  Diener  des  Fursten,  den  sie  fur  den  Missetater  halt,  eine  ergotzliche 
Szene,  die  an  das  Sextet  im  Don  Giovanni  gemahnt.    Im  zweiten  Akt  kampft 
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Orismondo  zwischen  Liebe  und  Freundschaft.  Armidoro  hat  den  Giampetro 
erkannt  und  vermutet  in  seinem  Herrn  und  Fiirsten  den  Morder,  aber  er 
will  schweigen,  derm:  >viver  turn  sa,  che  ben  non  finge*.  Bei  ihrem  Zu- 
sammentreffen  vermag  Orismondo  seine  Bewegung  nicht  zuriickzuhalten ,  so 
daB  Armidoro's  Verdacht  zur  GewiBheit  wird.  Bisher  ist  die  Handlung 
natiirlich  und  folgerichtig  entwickelt,  nun  aber  setzt  wiederum  jenes  Ver- 
wechslungs-  und  Intriguenspiel  ein,  ohne  das  die  Dramatik  der  Epoche  nicht 
auszukommen  vermag.  Giampetro  und  Armillo  uberbringen  Stellidaura  je 
einen  Brief  ihrer  Herren.  Oris mon do's  Brief  lafit  sie  unbeantwortet,  dagegen 
entspricht  sie  demjenigen  Armidoro's  mit  einem  zartlichen  Schreiben,  das 
ungliicklicherweise  in*  Giampetro's,  des  Dieners  des  Fiirsten,  Hande  gelangt, 
dem  es  Armidoro  entreifit.  So  glaubt  er  Orismondo  geliebt.  Ala  dieser  er- 
fahrt,  dafi  Armidoro  sich  des  offenbar  ihm  bestimmten  Briefes  bem&chtigt 
hat,  entschliefit  er  sich  zum  heimlichen  Morde,  den  Giampetro  auszufuhren 
bestimmt  wird.  Armidoro  und  die  durch  seinen  Vorwurf  der  Untreue  tief 
gekrankte  Stellidaura  treffen  sich;  die  Situation  bleibt  unaufgeklart.  Giam- 
petro kommt  hinzu  und  greift  Armidoro  mit  einem  Dolche  an;  Stellidaura 
f&llt  ihm  in  den  Arm,  la£t  ihn  aber  auf  Bitten  Armidoro's  laufen  und  be- 
halt  nur  den  Dolch.     Gegen  Armidoro  zeigt  sie  sich  unversb'hnt. 

Der  dritte  Akt  bringt  zunachst  Stellidaura  auf  die  Biihne,  im  Begriffe 
die  Gelegenheit  zu  suchen,  Orismondo,  dessen  Nachstellungen  sie  nun  kennt, 
zu  toten.  Sie  dringt  in  Mannerkleidern  und  vermummt  in  des  Fiirsten  Arbeits- 
zimmer  und  findet  ihn  schlafend.  In  ihren  zum  Todesstreich  erhobenen  Arm 
fallt  Armidoro.  -Sie  weigert  sich,  ihren  Namen  zu  nennen  und  wird  ins  Ge- 
.fangnis  abgefuhrt.  Da  ein  politisches  Verbrechen  vermutet  wird,  beschlieBt 
der  Fiirst,  sie  ohne  Prozefi  zu  beseitigen,  und  schickt  ihr  durch  Giampetro 
ein  Flaschchen  Gift,  sich  selbst  zu  toten.  Stellidaura  vollzieht  den  Selbst- 
mord  und  beauftragt  Giampetro  dem  Fiirsten  zu  berichten,  daB  sie  die  Ver- 
brecherin,  und  Armidoro  zu  sagen,  daB  sie  ihm  bis  zum  Tode  treu  geblieben 
eei.  Zu  spat  eilt  Orismondo  herbei;  Stellidaura  wird  in  der  koniglichen 
Graft  aufgebahrt,  wo  Armidoro  erscheint  und  in  Ohnmacht  sinkt.  Aber  das 
Gift  war  nur  ein  Schlafmittel ,  Stellidaura  erwacht  und  findet  Armidoro,  sie 
sinken  sich  versohnt  in  die  Anne.  Orismondo's  Yerzicht  zu  begriinden,  lafit 
der  Dichter  ihn  herausfinden,  daB  Stellidaura  seine  Schwester  sei,  die  in 
friiher  Jugend  eines  Aufstandes  wegen  nach  Delos  gesandt  worden  sei  und 
dort,  den  Nachstellungen  des  Fiirsten  zu  entgehen,  sich  auf  ein  Schiff  ge- 
fliichtet  und  bisher  unerkannt  am  Hofe  gelebt  habe. 

Zieht  man  ab,  womit  die  Gebrechen  der  damaligen  Dramatik  zu  be- 
lasten  sind,  so  bleibt  immerhin  des  Guten  noch  genug,  den  Musiker  zu 
reizen;  da  ist  vor  allem  Stellidaura  selbst,  die  mutige  energische  Frau, 
allerdings  ein  wenig  unweiblich  in  der  Wahl  ihrer  Mittel,  ihre  Liebe  zu 
behaupten,  da  ist  Orismondo,  eine  echte  Eenaissancenatur,  voll  Kraft  und 
ohne  sittliche  Bedenken,  wo  es  gilt,  seinen  Plan  durchzusetzen  und  seiner 
Leidenschaft  zu  geniigen,  aber  bei  alledem  ein  vollendeter  Kavalier. 
Armidoro  ist  der  Typus  eines  glatten  Hofmanns,  der  aus  Besorgnis  vor 
Verlust  der  fiirstlichen  Gunst  schweigt  und  untatig  bleibt.  Kostlich  sind 
wiederum  die  Typen  des  Gesindestandes,  der  schlaue  Giampetro,  ein 
anderer  Leporello,  immer  bereit,   fiir  seinen  Herrn  die  abenteuerlichsten 
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Dinge  auszufiihren,  dabei  ein  Realist  vom  reinsten  Wasser;  auch  Armidoro 
bewegt  sich  in  dieser  Denkweise. 

Was  aber  den  Text  vor  allem  wertvoll  macht,  ist  die  Fiille  packender 
Situationen,  wie  die  Dazwischenkunft  Orismondo's  zu  dem  Stelldichein 
der  Liebenden,  sein  Mordversuch,  das  Atteutat  Stellidaura's  auf  Orismondo, 
das  Armidoro  stort,  die  Szene  in  der  Gruft,  als  Stellidaura  von  ihrem 
Schlummer  erwacht.  Recht  fadenscheinig,  offenbar  eine  Verlegenheits- 
mache,  urn  die  Handlung  in  die  Lange  zu  Ziehen,  erscheint  das  MiB- 
verstandnis  der  Liebenden,  ganz  unmpglich  die  Losung  des  Konfliktes, 
wiederum  auf  einen  Zufall,  die  Vertauschung  des  Giftflaschchens  mit 
einem  Schlafmittel,  gestellt.  UberflUssig  endlich  die  Begriindung  des 
Verzichtes  Orismondo's  durch  die  Entdeckung,  daB  Stellidaura  seine 
Schwester  sei,  wo  sein  GroBmut  schon  diese  Wendung  verbiirgte. 

Provenzale  war  hier  die  Handhabe  zu  einem  hoheren  Aufschwung 
seiner  musikdramatischen  Anlage  geboten.  DaB  er  sie  zu  ergreifen  sich 
bemiiht  hat,  ist  an  zahlreichen  Stellen  ebenso  erkenntlich,  wie  daB  Neigung 
und  Naturell  ihn  immer  wieder  auf  rein  lyrische  Stimmungen  hinweisen. 
Freilich  bleibt  zu  bedenken,  daB  ihm  ein  wesentliches  Mittel  durch  die 
neueste  Geschmacksrichtung,  der  er  sich  leider  fugte,  unterbunden  war: 
das  Rezitativ  mit  wuchtigeren  Akzenten  und  pathetischen  Wendungen 
dem  Stoffe  anzupassen.  Nur  ganz  vereinzelt  in  der  fiinften  Szene  des 
ersten  Aktes  und  der  vierten  Szene  des  dritten  Aktes,  als  Stellidaura  von 
Armidoro  am  Morde  Orismondo's  verhindert  wird,  erhebt  es  sich  zu  aus- 
drucksvoller  Deklamation,  wahrend  eine  Reihe  anderer  Stellen,  insbesondere 
das  Rezitativ  der  Szene  des  Anschlages  auf  Armidoro,  in  dieser  Hinsicht 
alles  schuldig  bleibt.  Besser  gelungen  erweist  sich  die  Behandlung  der 
Stelle,  in  der  Stellidaura  den  verwundeten  Armidoro  findet. 

Fiir  die  geschlossenen  Formen  ist  auch  in  diesem  Werke  die  Lyrik, 
die  weiche  Schwermut  des  Liebesschmerzes  in  alien  seinen  Schattierungen, 
die  wiederum  ergreifenden  Ausdruck  gefunden,  und  der  joviale  Humor 
der  komischen  Szenen  hoher  zu  bewerten,  als  das  Pathos  der  heroischen 
Abschnitte. 

Bedenkt  man  aber,  wie  wenig  noch  die  Ausdrucksmittel  gerade  dieser 
Seite  der  Opera-  und  Oratoriumstechnik  entwickelt  waren,  so  wird  man 
Provenzale  auch  in  dieser  Richtung  unbedingte  Hochachtung  nicht  ver- 
sagen  dtirfen.  DaB  uns  heute  gerade  diese  Satze  schwach  diinken,  wo  doch 
die  lyrischen  Satze  und  die  komischen  Bilder  noch  so  unmittelbar  wirken, 
darf  uns  nicht  irre  fuhren  und  zu  der  ungerechtfertigten  Anschauung 
verleiten,  Provenzale  habe  nicht  auch  hier  Gutes  erdacht.  Verglichen 
mit  zeitgenossischen  Arbeiten  dieser  Art  durfen  sie  sich  sehen  lassen. 
Ich  gebe  den  Anfang  der  durch  ungestiime,  rollende  Passagen  der  Sing- 
stimme  und  des  Basses  ausgezeichneten  Arie  des  Orismondo  im  ersten  Akt. 
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(Tenor) 
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Da  wo  Stellidaura  in  Mannerkleidern  erscheint  und  ihren  EntschluB  kund- 
gibt,  den  Fiirsteh  zu  toten,  setzt  sie  sofort  ohne  Rezitativ  niit  einer  Arie 
ein  (Akt  III,  Szene  lj,  die  als  Prachtstiick  in  dem  uberreichen  Bestande 
ahnlicher  Gebilde  gelten  darf  und  selbst  des  spateren  Scarlatti  nicht 
unwurdig  ware. 
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Wir  haben  aber  auch  hier  zu  bedauern,  daB  die  musikalische  Phantasie 
sich  in  die  engen  Fesseln  einer  Form  schlagen  lieB,  die  gerade  fiir  diesen 
Inhalt  so  ungeeignet  wie  moglich  war. 

Solche,  als  absolute  Musik  vortreffliche  Erzeugnisse  lassen  den  Wandel 
des  Musikdramas  schmerzlich  empfinden  und  bedauern,  daB  die  soviet  ver- 
sprechenden,  in  ihrer  freien  Gestaltung  so  iiberaus  reizvollen  Mischungen 
rezitativischen  und  melodischen  Stiles  einer  formalistischen  Behandlung 
weichen  muBten.  Provenzale  hat  sich  dieser  Bewegung  angeschlossen  und, 
was  sich  in  Venedig  vorbereitet  hatte,  zum  AbschluB  gebracht.  Es  darf 
aber  nicht  verschwiegen  werden,  daB,  selbst  mit  dem  MaBstabe  der  da- 
maligen  Produktion  gemessen,  nicht  wenige  Abschnitte  unbegreiflich 
schwachlich  geraten  sind.  Wie  Stellidaura  in  das  fiirstliche  Gemach  ein- 
dringt  und  den  Schlafenden  zu  toten  sich  anschickt,  singt  sie  erst  eine 
Arie  in  da  capo-Form,  deren  weiche  Melodik  sich  zu  der  zum  auBersten 
gespannten  Situation  und  der  Erbitterung  der  Heldin  geradezu  kontrar 
verhalt.  Wenn  sie  zu  dem  Zwiste  mit  Armidoro  Cupido  als  Zeugen  ihrer 
Treue  anruft  (Akt  II,  Szene  15),  frappiert  der  leichtfertige  Zug  des  an 
sich  entziickenden  Gesanges,  der  weder  der  Person  noch  der  Sache  ansteht. 
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Vielleicht  war  es  das  Wort  Cupido,  das  den  Komponisten  bestimmte,  das 
Stuck  auf  diesen  grazios  tandelnden  Ton  abzustimmen.  Provenzale  schon, 
und  nach  ihm  Scarlatti,  begehen  zuweilen  den  schweren  Fehler,  ein  Wort 
des  Libretto  zum  Ausgang  der  ganzen  Behandlung  zu  nehmen,  vielfach 
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im  Widerspruche  zum  Sinn  des  Ganzen,  offenbar  beeinfluBt  von  der  madri- 
galeskischen  Tonmalerei,  die  gleichfaUs  an  das  Wort  angelehnt  melis- 
mati8che  Phrasen  einstreut,  die  sich  nicht  iiberall  im  Zusammenhang  auf- 
losen.  Im  Orismondo  (Akt  II,  Szene  1)  liegen  Freundschaft  und  Liebe 
im  Kampfe  (farmo  guerra).  Das  Wort  giterra  veranlaBt  Provenzale  eine 
Weise  anzustimmen,  die  sich  von  der  Hauptsache,  dem  Schwanken  zwischen 
Liebe  und  Freundschaft,  weit  entfernt  und  zu  einer  Behandlung  fiihrt, 
die  mehr  einem  kraftigen  EntschluB  zum  Kampf  als  eben  jenem  Zwiespalt 
gerecht  wird. 

Tenor         ^ 
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Fiir  Scarlatti  ist  folgendes  Verfahren  bezeichnend:  In  der  Oper  tTigrane*1) 
lautet  der  Text  einer  Arie:  ai  girare  di  suo  bel  guardo,  peno  ed  ardo} 
»wendet  er  mir  den  Blick  zu,  so  leide  ich  und  brenne*.  Das  Wort  girare 
be8timmt  Scarlatti,  die  Form  zu  alterieren  und  den  Eintritt  des  Themas 
durch  eine  lange,  lebhafte  Passage,  das  girare  zu  kennzeichnen,  vorzu- 
legen,  die  mit  der  Thematik  des  Stiickes  nichts  zu  tun  hat.  In  solchem 
Grade  ist  den  Meistern  dieser  Zeit  die  Madrigaltechnik  noch  lebendig. 
Neben  so  verfehlten  und  gelungenen  Anlagen  in  der  Mitte  stehen  nicht 
wenige,  die  man  schlechthin  als  gleichgiiltig  bezeichnen  muB.  Wo  Stelli- 
daura  glaubt,  das  Gift  in  ihren  Adern  zu  fiihlen,  wo  Armidoro  in  der 
Gruft  an  der  Bahre  der  Geliebten  erscheint,  findet  die  Handlung  den 
Komponisten  ohne  warmere  Teilnahme.  Zu  einer  wenigstens  durch 
flieBende  Melodik  gefalligen  Arie  gestaltet  er  Orismondo's  Ausspruch: 
Als  Litfbhaber  verletzt,  sei  er  doch  Kavalier  und  werde  als  solcher  handeln 
(Akt  II  Szene  4).  Sie  zeigt  schon  die  Scarlatti  eigene  Eleganz  und  Glatte 
der  Melodik. 


Bench' a- manteof-fe  -  so      si -a,     na-cquialmondo    Ca-va-lier. 


1)  Manuskript  der  Bibliothek  des  Konservatoriums  Pietro  Majella  zu  Neapel. 
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Auf  der  vollen  Hohe  seines  kiinstlerischen  Vermogens  steht  Provenzale 
auch  in  diesem  Werk  in  denjenigen  lyrischen  Szenen,  denen  Empfindungen 
des  Liebeslebens  zugrunde  liegen.  Die  erste  Szene  des  ersten  Aktes  hat 
Provenzale  nicht  in  der  sonst  gelaufigen  Form,  sondern  kantatenmaBig 
behandelt  und  in  eine  Reihe  yon  kleinen,  geschlossenen  S&tzen  zerlegt, 
die  durch  viermalige  Wiederholung  des  ersten  (Ombre  care)  und  durch 
Rezitative  unterbrochen  wird.  Die  Grundstimmung,  sein  Liebesleid  urn 
Stellidaura,  ist  so  besonders  betont  und  der  Szene  eine  gewisse  Einheit- 
lichkeit  gesichert,  wie  sie  Monteverdi  durch  Wiederholung  derselben 
melodischen  Phrase  erzielt1).  Das  den  ersten  Akt  abschlieBende  Duett 
Stellidaura's  und  Armidoro's  ist  bemerkenswert  flir  Provenzale's  Eigenart. 
Schwiile  Wolken  verdunkeln  ihr  Liebesgliick,  das  durch  einen  Ruchlosen 
bedroht  erscheint,  ein  wundervolles  Claire-obscure  von  Schwermut  und  Lust, 
von  Verzagen  und  Hoffnung  ist  liber  das  Tongemalde  gebreitet.  Stellidaura 
bekennt  ihr  tiefes  Leid,  Armidoro  bleibt  voll  Zuversicht  Wie  schon  ist 
das  Melisma  gebaut  mit  seinen  apparten  Intervallenschritten,  wie  so  ganz 
aus  der  Stimmung  herausgeholt. 
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Ahnlicbe  Wendungen  finden  sich  vielfach.  Das  Melisma  wird  dann  zur 
Situationsmalerei  und  vertieft  den  Stimmungsgehalt,  so  wenn  Armidoro 
(Akt  II  Szene  11)  von  den  Qualen  der  Eifersucht  spricht. 
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1;  D.  V.  Geschichte  der  italienischen  Oper,  Band  II,  Seite  14  und  16. 
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Ein  Muster  edlen  bel  canto  ist  die  Verherrlichung  von  Stellidaura's 
Treue  in  Armidoro's  Arie.  Die  ersten  vier  Takte.  sind  offenbar  zwei- 
stimmig  gedacht,  als  zweite  Stimme  ein  Soloinstrument,  etwa  das  Cello, 
und  der  Continuo  setzt  erst  im  fiinften  Takte  ein.  Seine  Zuversicht 
erhalt  beredten  Ausdruck  in  dem  auf  absteigenden  Terzen  ruhenden  Motiv, 
das  immer  wieder  und  in  alien  Stimmen  wiederkehrt. 
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Der  Gesang   der   Stellidaura,    der   ihre  Treue   zu  Armidoro  versichert, 

gemahnt  mehr  wie  alle  anderen  an  Scarlatti's  Manier.    Sein  Thema,  schon 

die  eintaktige  Phrase  des  Einsatzes  der  Singstimme,  welche  die  Instru- 

mente  im  Ritornell  bereits  in  lebhafter  Nachahmung  vorgetragen  haben, 

stellt  den  Gregenstand  sofort  ins  hellste  Licht.    Darin  besteht  auch  seines 

Schiilers  Scarlatti  vorziiglichste  Qualitat,  daB  seinen  Themen  eine  Pragnanz 

eigen,  die  sie  befahigt,  sofort  mit  wenigen  Noten  die  Q-rundstimmung  zu 

iibermitteln.    Auch  hierin  war  Provenzale  sein  Meister.    Ebenbiirtig  den 

wundervollen  Gesangen  ahnlicher  Stimmung  im  *Schiavo*  ist  die  Arie  des 

Armidoro,  wo  er  sich  liber  Stellidaura's  Felsenherz  beklagt  und  bereit 

scheint,  zu  sterben,  wenn  sie  sich  ihm  abwende.    Wiederum  ein  ergreifend 

schones,  schlichtes  Motiv  wiederholter  und  dann  abfallender  Tone.    Zwei- 

mal  wird  die  schmerzliche  Klage  des  Largo  durch  den  bangen  Aufsclirei 

kurzer    Prestosatze   durchbrochen,    eine    Freiheit    der    Form,    die    sich 

Provenzale  und  Scarlatti  aus  dem  venezianischen  Brauch  herubergerettet 

haben.     Der  Satz  ist  voll  harmonischer  Feinheiten   und  der   schonsten 

modulatorischen  Effekte. 

(Bezifferung  nach  dem  Ritornell.) 
Largo. 
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Stellidaura's  Gesang  endlich  ist  ein  kraftiger  Protest  gegen  die  ungerechte 
Grausamkeit  des  Schicksals,  ausnahmsweise  einmal  mehr  der  dramatischen 
Lage  gerecht  als  musikalisch  bedeutend. 

Die  komischen  Episoden  nehmen  auch  in  dieser  Oper  einen  breiten 
Raum  ein.  Gerade  wie  in  seinem  ersten  Werke,  ist  es  auch  hier  die 
Grazie  seiner  Melodie,  die  wir  in  hoherem  Grade  bewundern,  als  die 
Charakterisierungskunst.  Die  beiden  ersten  Arietten  Giampetro's ,  im 
kalabresischen  Dialekt,  atmen  liebenswlirdigsten-  Humor  und  die  letzte 
(IT,  15)  scheint  auf  eine  Parodie  des  Schauerlichen  hinauszulaufen. 
Akt  I,  Szene  3. 
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spater:  nsw. 
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Akt  m,  Szene  11. 
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Auffallend  ist  uberall  die  feine  Abrundung,  die  geneigt  macht,  sie  einige 
Dezennien  spater  anzusetzen,  verbiirgte  nicht  die  Partitur  die  Autorschaft 
Provenzale's. 

Ich  komme  nun  auf  die  Form  der  geschlossenen  Gesange  im  Zu- 
8ammenhang  zu  sprechen. 

Abgesehen  von  den  kurzen,  rein  liedforinigen  Gebilden  und  den  breiten 
Gesangen  in  kantatenmaBiger  Anlage  sind  zwei  Typen  ausgebildet.  Die 
zwei-  und  dreiteilige  Form,  oder  die  der  Cavatine  und  der  da  capo-Arie. 

In  der  zweiteiligen  Arie  lassen  sich  wiederum  zwei  Unterarten  nach- 
weisen.  Die  einfachste  Form  ist  diejenige,  in  der  beide  Teile  tonisch 
abschlieBen,  sie  lehnt  an  die  altere  Manier  der  Venezianer  und  des  Monte- 
verdi an.     Die  Modulation  innerhalb  der  Hauptteile  ist  bei  Provenzale 
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mannigfaltig,  zuweilen  entfernt  er  sich  nicht  allzuweit  von  der  Tonika, 
in  anderen  ist  sie  reicher.  Die  kurze  Arie  der  Ippolita  im  Schiavo  (Akt  I, 
Szene  1)  D-dur,  »armi  sdegni«,  beriihrt  im  ersten  Teil,  der  nur  sects  Takte 
faBt,  schon  die  Wechseldominaten  E  und  H.  Eine  entwickeltere  Form 
liegt  dort  vor,  wo  die  Schliisse  nicht  tonisch  lauten,  sondern  in  die  nachst 
verwandten  Tonarten  fiihren.  Diese  iibrigens  vorherrschende  Gestaltung 
ist  eigentlich  eine  vicrteilige.     Man  kann  folgende  Typen  feststellen: 

1)  Erster  Teil  geht  von  der  Haupttonart  (z.  B.  Arie  »Non  sempre*  im 
Schiavo  Akt  I,  Szene  1,  C-dur)  nach  der  durch  Wechseldominante  ein- 
gefuhrten  Dominante  (G),  ein  Ritornell  stellt  die  Haupttonart  her  und  schliefit 
in  dieser  (C).  Der  zweite  Teil  beginnt  wiederum  tonisch  und  moduliert  iiber 
die  Dominante  nach  der  Wechseldominante  (D),  in  der  der  Schlufi  erfolgt. 
Ein  Ritornell,  in  dieser  Tonart  gehalten  und  abgeschlossen ,  befestigt  sie. 
Der  dritte  Teil  nahert  sich  wieder  der  Ausgangstonart  und  nimmt  seinen 
Schlufi  in  der  Dominante  (G);  ein  Ritornell  schliefit  in  dieser  Tonart  ab. 
Der  letzte  und  vierte  Teil  endlich  wandert  von  der  Dominante  zur  Tonika 
zuriick  (in  der  genannten  Arie  iiber  die  Parallele  A-moll).  Der  Kreis  ist 
also  folgender: 

I.  Tonika  (C)  —  Dominante  (G) 

Ritornell  tonisch  (C). 
II.  Tonika  —  Wechseldominante  (D) 
Ritornell  (D). 
m.  Wechseldominante  (D)  —  Dominante  (G) 

Ritornell,  Dominante  (G). 
IV.  Dominante  (G)  —  Tonika  (C). 

2)  Dieses  andere  Gebilde  ahnelt  der  Form  sub  1  darin,  dafl  der  erste 
Teil  tonisch  ausgeht,  was  dort  allerdings  erst  das  Ritornell  bewirkt.  Dagegen 
entfernt  sich  der  zweite  Teil  einen  Grad  weiter,  wie  dort,  also  bis  zur  Do- 
minante der  Wechseldominante  (C — A).  Der  dritte  und  vierte  Teil  gleicht 
der  sub  1  beschriebenen  Form.  Die  Arie  »Torna  aprile*  im  Schiavo  (C-dur) 
hat  folgende  Form: 

I.  Ritornell,   tonisch  geschlossen   (Cj  Tonika  —  Ganzschlufi  durch  die 
Dominantseptime  in  der  Tonika. 
h*   ?#    z# 
II.  Von   der  Tonika   iiber  E    D    E   nach  der  Dominante  der  Wechsel- 
dominante*. A-dur. 

:**     « 

III.  Uber  D  Fis  G  zuriick  nach  der  Dominante  G). 

IV.  Kurze  Modulation  nach  der  Tonika,  abschliefien  Ritornell. 

3)  Diese  Form  ist- durch  Tempo  und  Rhythmus  genauer  bestimmt,  z.  B. 
erster  Teil  (also  I.  und  II.)  4/4  Takt,  zweiter  Teil  (III.  und  IV.)  in  drei- 
teiligem'Takt.  Fiir  diesen  Fall  pflegen  beide  Teile  tonisch  auszugehen  und 
nur  innerhalb  der  beiden  Teile  weiterreichende  Modulationen  Platz  zu  greifen. 
Die  Arie  des  Theseus  im  Schiavo  >Vieni,  Vieni«  nimmt  ihren  Ausgang  von 
E-moll,  inacht  zunachst  einen  GanzschluB  in  dieser  Tonart,  um  iiber  Qry 
H-moll  und  G-dur  wieder  zur  Tonika  zuriickzukehren.  Im  zweiten  Teile 
erfolgen  Einschnitte  in  G,  D  und  H. 
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Das  sind  die  wesentlichsten  Typen,  auf  die  sich  zahlreiche  Varianten 
zuriickfiihren  lassen.  Nur  einer  solchen  mochte  ich  erwahnen,  weil  sie 
bereits  den  Ubergang  zur  Dreiteiligkeit  anzeigt.  Sie  wiederholt  namlich 
in  ihrem  dritten  Teile  die  Worte  des  ersten,  allerdings  auf  eine  andere 
Weise;  fiigt  aber  als  AbschluB  im  Ritornell  sofort  die  Eingangsmelodie  an. 

Die  Arie  der  Ippolita  im  Sckiavo  (Akt  II,  Szene  1)  beginnt  und  schlieGt 
im  ersten  Teil  tonisch  (E-moll),  geht  im  zweiten  zu  Parallele  (G),  repetiert 
im  dritten  die  Worte  des  ersten  Teiles  und  vollzieht  den  Riickgang  zur  Aus- 
gangstonart,  worauf  das  Ritornell  die  Eingangsmelodie  anschlieflt. 

Der  dreiteiligen  Arie,  von  Monteverdi,  Cesti,  Jacopo  Melani  u.  a. 
vorgebildet,  wird  gerade  in  dem  Dezennium  der  Tatigkeit  Provenzale's 
besonders  liebevolle  Pflege  zuteil.  Stradella,  Severo  di  Luca  bauen  die 
Formen  weiter  aus1). 

Wir  haben  zwei  Unterarten  zu  unterscheiden.  Einmal  wird  die  Wieder- 
holung  des  ersten  Teiles  nur  durch  ut  sopra  oder  da  capo  angedeutet. 
Er  wird  also  verbotenus  wiederholt,  nur  durch  die  hier  beliebte  Aus- 
schmiickung  des  Vokalteiles  verandert.  Im  18.  Jahrhundert  ist  diese  Form 
zur  herrschenden  geworden.  Dann  aber  finden  sich  bei  Provenzale  und 
seinen  Zeitgenossen  auch  ausgefiihrte  Wiederholungen ,  die  eine  Ab- 
weichung  in  der  harmonischen  Struktur  bedingen.  Jene  Form  stellt 
zwischen  den  Hauptsatz  und  seine  Wiederholung  einen  Mittelsatz,  der 
harmonisch  immer,  thematisch  meist,  zuweilen  auch  zeitlich  und  rhythmisch 
zu  ihm  kontrastiert.  In  der  Kegel  kniipft  er  an  den,  natiirlich  als  fine 
des  Ganzen,  in  der  Tonika  erfolgten  SchluB  des  Hauptsatzes  an  und 
leitet  in  die  Dominante  oder  Parallele,  um  so  zu  schlieBen,  nicht  selten 
aber  sucht  er  auch  eine  entferntere  Tonart  Der  Hauptsatz  zerfallt  in 
der  Kegel  in  zwei  Unterabschnitte,  in  denen  der  erste  einen  GanzschluB 
in  eine  entferntere  Tonart  kadenziert  und  der  zweite  zur  Ausgangstonart 
zuriickkehrt.  Auch  der  Mittelsatz  gliedert  sich  in  einige  durch  Ganz- 
oder  Halbschliisse  markierte  Teile.  Folgendes  Schema  diirfte  die  Struktur 
verdeutlichen: 

Arie  des  Theseus  im  Sckiavo,  Akt  II,  Szene  14. 
I.  B-dur  2/a  kein  Ritornell. 

Dolce  inoanto  Ganzschlufl,  C-moll 
e  la  bellezza,  von  C-moll  liber  F  nach  B-dur  zuriick. 
II.  3  (also  nicht  2/3)  statt  6      ,  jetzt  6  J 
B-dur  nach  G-moll. 
1.  Di  due  vaghe  pupillette  [ 

Va  resiste  a  la  maggia  )    "  ur 
Ritornell  in  B-dur. 


1)  D.  Verf.  Gesch.  der  ital.  Oper,  Bd.  1,  S.81;  Bd.  II,  S.  32  und  Monatshefte  fur 
Musikgeschichte  1901:  >Zur  Geschichte  der  Arien  und  Symphonie-Fonnen*.  Vgl.  auch 
Mayer-Reinach,  Sammelb.  d.  IMG.  1899/1900,  S.498ff. 
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2.  Le  due  guancie  vexxosette  \  _„      _  _  ,   _  _       «.„,,„ 
11  fuggire,  e  gran  pazzia(Yon  B"dur  nach  *-*»!  HalbschluB 

Bitornell,  tonisch  geschlossen  in  F-dur. 

3.  Chi  un  bei  volto  noti  desia,  \ 

Non  ha  core  e  mm  lo  pressa.  f**™  nach  ^"moU 
Bitornell  in  G-moll. 
HE.  I  da  capo. 

Die  andere  Abart  dieser  Form  wiederholt  zwar  nach  dem  Mittelsatz 
den  Hauptgedanken  des  ersten  Satzes  in  seiner  markantesten  Thematik, 
bindet  sich  aber  nicht  an  den  harmonischen  Verlauf.  "Wabrend  in  jener 
Form  der  Mittelsatz  stets  in  der  Parallele  oder  Dominante  ausgeht  oder 
doch  wenigstens  einer  der  Haupttonart  nahe  verwandten  Tonart,  vollzieht 
er  hier  seine  Modulation  oft  nach  einer  ferneren  Tonart,  aus  der  dann 
der  dritte  Teil  zur  Tonika  zuriickkehrt. 

Eine  Arie  der  Stellidaura  (Akt  I,  Szene  5)  beginnt  ohne  Bitornell  in 
G-moll  und  geht  iiber  D-dur  nach  G-moll  zuriick.  Der  Mittelsatz  aber  geht 
von  G-moll  zu  dem  dominantischen  Ganzschlufi  von  C-moll.  Der  dritte  Satz, 
also  der  da  capo-Teil  setzt  nun  natiirlich  in  dieser  Tonart  ein,  wahrend  er 
sonst  an  die  Dominante  oder  Parallele  ankniipft,  wiederholt  das  Hauptthema 
in  dieser  Tonart  (C-moll; ,  wendet  sich  dann  zum  HalbschluB  auf  D  und 
kehrt  in  veranderter  Mel o die,  die  einen  merklich  hoheren  Aufschwung  nimmt, 
zu  der  Tonika  (G-moll)  zuriick. 

Mit  diesen  Typen  ist  die  Formengebung  der  Vokalsatze  unserer  Opern 
nicht  erschopft.  Im  einzelnen  werden  sich  noch  viele  Varianten  feststellen 
lassen.  Bei  Provenzale  bestimmt  noch  im  hoheren  Grade  als  bei  Scarlatti 
der  Inhalt  die  Form.  Dafiir  iibertrifft  allerdings  der  jiingere  Meister  den 
Lehrer  bei  weitem  in  der  harmonischen  Behandlung.  Die  Ausweichungen 
reichen  in  entferntere  Tonarten,  die  Beziehungen  der  Satze  zueinander 
ist  eine  unendhch  mannigfachere.  Neben  der  alten  Art,  die  Schliisse 
tonisch  ausgehen  zu  lassen1)  oder  den  Mittelsatz  in  der  Parallele  bzw. 
Dominante  zu  halten,  wird  jetzt  in  Mollsatzen  oft  die  Moll-Dominante 
bevorzugt,  z.  B.  C-moll,  G-moll2).  Mit  Vorliebe  weist  der  Mittelsatz  die 
weitlaufigere  Verwandtschaft  der  Wechseldominante  oder  der  Dominante 
der  Parallele  in  Moll  auf,  gegen  F-dur  des  Hauptteiles  A-moll3).  Ja 
nicht  selten  treten  noch  fernere  Tonarten  ein,  wie  die  Unterdominante 
der  Parallele,  z.  B.  B-dur,  C-moll4).  In  diesem  Falle  vermittelt  meist 
ein  kurzes  Ritornell  die  Wiederaufnahme  des  ersten  Teiles.  Den  groBen 
Reichtum  in  Scarlatti's  Formengebung  aufzudecken,  wiirde  iiber  den 
Rahmen  dieser  Arbeit  hinausgehen. 

1,  Z.  B.  Cambise,  Arie  Tutto  appoggio,  Manuskript  der  Bibliothek  S.  Pietro 
Majella,  Neapel. 

2)  Ebenda,  Arie  Si  risolri.  3,  Ebenda,  Arie  77  vederri. 

4)  Arie  Non  temo  fortuna  aus  der  Theodora  Augusta,  Florenz  Reg.  Ist.  Musical e, 
Manuskript. 
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Auffallend  einf  ach  ist  die  Instrumentierung  unserer  Openi,  bedenkt  man, 
welch'  reiche  Mittel  Cesti  schon  1668  im  Porno  (Toro  entfaltet  hat.  Man 
muB  annehmen,  daB  sie  sich  den  in  Neapel  verfiigbaren  Kraften  anpaBten. 

Man  wird  nicht  fehl  gehen,  wenn  man  den  Streichinstrumenten,  Vio- 
linen,  bzw.  Violen  die  wesentlichste  Beteilignng  zuspricht.  Den  Continuo 
8tiitzten  wohl  Celli,  Basse  und  Theorben.  Nur  wenige  Stellen  lassen 
vermoge  ihrer  Anlage  auf  die  Mitwirkung  von  Trompeten  (einige  Arien 
des  Herkules)  oder  Trommeln  (I,  9)  schlieBen. 

Wahrend  die  SteMdaura  sofort  mit  dem  zur  Arie  des  Orismondo 
gehorenden  Ritornell  einsetzt,  eroffnet  die  andere  Oper  eine  zweisatzige 
Sinfonie  zu  drei  Stimmen;  auf  einen  in  dreiteiligem  ZeitmaB  gehaltenen, 
langsamen  Satz  folgt  ein  Allegro  in  geradem  Takt.  Die  Form  ist  die 
der  venezianischen  Opernsinfonie  nach  1650 *).  Einen  Programmcharakter 
aber,  wie  jene,  tragen  sie  nicht.  Die  Fugierung  ergreift  sogar  den  ersten 
breiten  Satz,  in  dem  das  Thema  in  anderen  Stimmen  und  auf  anderen 
Tonstufen  wieder  erscheint.  Der  Allegrosatz  ist  eine  Art  Doppelfuge. 
Das  Thema  besteht  aus  zwei  Teilthemen,  so  daB  noch  vor  Beendigung 
dep  ersten  das  zweite  in  der  zweiten  Stimme  auftritt.  Beide  wandern 
durch  alle  Stimmen,  das  erste  wird  zuerst  in  der  dritten  Stimme,  also  im 
BaB,  dann  in  der  zweiten  Stimme  beantwortet,  das  zweite  Thema  wiederholt 
zuerst  die  erste  Stimme,  dann  der  BaB,  immer  tonisch.    Die  Stelle  lautet: 


» i  iljloji  t^-^-^mwm 


b^ 


3% 


m 


=&£ 


^^ 


i  uj  i  r  r  rm-j 


« 


^^ 


U8W. 


¥ 


*c 


fcf=fcC»   lilCr   >_ L-f-U 


Sie  zeigt  entschiedene  Ahnlichkeit  der  Anlage  mit  der  Sinfonie  zu 
Agostints  II  ratto  deUe  Sabine  von  1680*).     Bfter  wie  dort  ist  die  Stimm- 

1)  Vgl.  HeuG,  Die  veneziamschen  Opernsinfonien,  Sammelb.  d.  IMG.   Jahrg.  IV, 
Heft  3.  2)  HeuB  a.  a.  0.  S.  437. 
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fuhrung  nicht  so  sehr  fugengerecht  als  »dramatisch«.  Im  spateren  Ver- 
folge  wird  nach  der  Dominante  (D-dur)  kadenziert,  in  der  nunmehr  das 
Hauptthema  erscheint,  wiederum  tritt  das  Teilthema  in  Engf iihrung  hinzu ; 
doch  bricht  die  Fugierung  schon  im  vierten  Takt  ab,  und  eine  kurze 
Uberleitung  fuhrt  zum  tonischen  SchluB. 

So  darf  ich  diese  Arbeit  in  der  Erwartung  abschliefien,  daB  Francesco 
Provenzale's  Stellung  in  der  Geschichte  der  Oper  nunmehr  eine  gesicherte 
sei,  daB  sie  einen  Meister  der  Vergessenheit  entrissen,  dem  vermoge  einer, 
wenn  auch  nicht  weit  umgrenzten,  so  doch  eigenartigen  Begabung  ein 
erster  Platz  unter  den  Tondichtern  des  17.  Jahrhunderts  gebiihrt.  Vor 
Mozart  hat  vielleicht  nur  noch  Reinhard  Keiser  so  .elegisch  und  anmutig 
zugleich  die  Liebe  besungen,  so  urwiichsig  den  Ton  komischer  Szenen 
getroffen,  wie  er. 


Ein  Beitrag  zu  J.  K.  Kerll's  Biographie, 

Von 

Hugo  Botstiber. 

(Wien.) 

In  der  Bibliothek  des  Minoritenkon vents  zu  Wien  befindet  sich  eine  Hand- 
schrift  mit  dem  Titel: 

LUaniae  Sex  Vocum  muUifariam  ad  minimum  quadrifariam  Cant:  per 
quam  artifisiosae.  Auth.  Sig.  J.  C.  Kerll.  Ad  uswm  Pris  Akxandri  Giessel 
Ord.  Min:  S:  Franc:   Convent 

Nach  dem  ersten  Blatt  der  Handschrift  liegt  ein  eingelegter  Bogen,  der 
ursprlinglich  mehrfach  —  wie  ein  Brief  —  gefaltet  war.  Auf  diesem  Bogen 
stehen,  von  einer  und  derselben  Hand  geBchrieben,  die  nachfolgenden  Attesta- 
tioni)  aus  denen  man  ganz  interessanten  AufschluB  iiber  die  Beziehungen 
Kerll's  zu  den  zeitgenossisch/Bn  italienischen  Komponisten  gewinnt. 

Attestationi 

dalli  primi   Virtuosi  Compositori  in  Roma 

sopra  le  Litanie  a  6  Vod 

muUifariam  canende 

di  Oio.  Qasp.  Kerll. 

Jo  sotto  scritto  harendo  ben  veduto  e  considerato  nota  per  nota  delle  Litanie 
del  Sig.   Gio:  Gasp:  Kerll  dette  muUifariam  ad  minimum  quadrifariam  canen- 
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das,  irovo  che  in  guesto  genere,  e.  p.  armonia,  e  consonance,  non  si  possi  far 
meglio,  et  in  feds  <f° 

di  11  Agosto  1686.     Boma 

Jo  Francesco  Berretta 

Mfb  di  Cappla  di  S.  Pietro. 

Jo  infrascritto  ho  veduto  et  esaminato  ad  wiguem  le  Ldtanie  del  Sig.  Gio: 
Gasp:  Kerll  dette  muliifariam  canendae,  ho  scoperto  wn  artificio  straordinario 
del  quale  ne  sono  restato  molto  ammirato  del  bettis.™0  ingegno  e  sottilis^  in- 
ventione. 

Jo  Matteo  Simonelli 
Musco  del  Papa,  e  Mfb  di  Cappla  di  S.   Giovcm  de  Fiorentini 

in  Boma. 

Jo  sotto  nominato  ho  veduto  et  ammirato  insieme  le  Litcmie  a  6  Voci  del 
Sig.  Oio:  Gasp:  Kerll ,  delle  quali  non  posso  dir  altro  se  non  che  sono  degno 
parto  del  mirabile  ingegno,  artificio  e  valore  di  quel  gran  Virtuoso  da  me  non 
mat  d  bastanxa  amato,  stimato,  lodatot  e  riverito. 

Liber  at  o 
Musico  del  Papa 

Non  ostante  che  la  mia  lode  sia  di  poro  onnino  accresim}0  a  favor e  della 
non  mai  a  bastanxa  lodata  Compositions  detta  mulHfariam  ccmende  che  sono 
le  Litcmie  dello  stimatis.mo  Sig.  Gio:  Gasparo  Kerll,  tutta  volta  per  haver  con 
molta  attent.ne  consideratevi  dentro  la  profonditd  del  sapere,  la  beUexza  deWar- 
monia,  e  la  novitd  p.  non  haver  anche  fino  adoravista  la  simile,  non  si  pud 
non  confissare  de  non  essere  restato  con  molta  applications,  e  veram}6  questo 
CelebraHs.mo  Virtuoso  merita  una  lode  Universale  per  essere  huomo  Eceell.mo 
nel  Tasto,  come  anco  nella  Composite6  Vocale,  essendo  che  si  neW  uno  come 
nelF  altra,  Id  danno  a  conoscere  tale  le  sue  dottiss.™6  purgatis.me  Vaghis™ 
composite,  delle  quale  se  ne  chiama  grande  ammiratore  Bernardo  Pasquini 
dichiarcmdosi  molto  fortunato  per  godere  alle  volte  Vhonore  di  potere  ammirare 
e  considerare  diverse  Opere  del  sopra  citato  Eccel.mo  Virtuoso,  e  per  fortunato 
si  chiamerebbe  se  havesse  havuta  la  sorts  Xessere  stato  wno  de  suoi  descepoli, 
et  arcio  conosca  il  Sig.  Gio:  Jasparo  Kerll  la  stima  ben  particolare  che  si  ha 
della  sua  Altissima   Virtu  ho  voluto  scrivere  quest"1  attest.ne  mio  pp°  pugno. 

Bernardo  Pasquini 
Hum0  dell  suo  Org.ia  di  Sta  Maria  Magiore  in  Roma. 

B  Sig.  Bernardo  Pasquini  ha  spiegato  si  bene  le  lodi  del  Sig-  Gio.  Gasp.0 
Kerll,  cKib  non  sapiei  se  non  ratificare  Vistesse,  stante  haver  egli  dato  ne  miei  medm% 
sentim1'  Solo  aggiungo  che  le  sue  litanie  mi  hanno  ragionato  cosi  grande  am- 
miratione  che  non  mirissce  il  spiegarle  per  V inventions  non  piu  vista  di  poterle 
cantare  in  tanti  modi,  ammirando  insieme  la  bella  tessitura  e  vaghexxa  deW 
armonia  e  sublimando  sia  al  cielo  le  virtu  del  sudetto  Sig.re  si  nelli  tasti  che 
nella  composite0  con  estremo  stupore  mi  sotto  scrivo  delV  istesso  divot.mo  Se.re. 

Fabritio  Fontana 
Org.ia  di  S.  Pietro  in  Boma. 

II  Sig.  D.  Agostino  Steffani  et  altri  possori*  attestare-haver  letti  quest 
attest.ni  dells  prop?  mani  di  questi  Sig.ri  Virtuosi. 
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Not  infra  scritti  afferrnamo  essere  U  Litanie  a  6  Voci  dette  multifariatn 
canendae  di  bellis.ma  inventione  et  cUtretante  bella  armonia  per  tanto  ne  faceiatno 
la  presente  attestatione  in  Roma. 

Jo  Jnnocentio  Fede,  Mfb  di  Gapp.la  in  S.  Oiacomo  delli  Spagnioli  affer- 
mo  quanto  sopra  attestando  di  haver  inteso  il  medesimo  dal  Sig.  Francesco 
Foggia  et  cdtri  Sig.ri  Virtuosi. 

Jo  Giuseppe  de  Santis,  Org.ta  di  S.  Giacomo  detti  Spag.li  affermo 
some  sopra. 

Jo  Pietro  Pignatti,  Mfb  di  Cappla  di  S.  AppoUinare  affermo  il  medemo. 


Leonore  ou  1'amour  conjugal,  de  Bouilly  et  Gaveaux. 

(A  propos  da  Centenaire  de  Fidelio.) 
Par 

J.-G.  Prod'homme. 

(Paris.) 


On  Bait  que  le  sujet  de  Fidelio  fut  tire*  du  livret  d'une  piece  de  Gaveaux 
representee  an  Theatre  de  la  rue  Feydeau,  a  Paris,  en  1798,  traduite  ou 
arranged  en  italien  pour  le  compositeur  Paer  et  representee  a  Dresde  le 
4  octobre  1804,  sous  le  titre:  Eleonora  ossia  V Amore  conjugate.  On  raconte 
aussi  que  Beethoven,  ay  ant  entendu  cet  ope>a,  aurait  dit  a  Paer  cette 
phrase  on  ne  peut  plus  cruelle  a  l'adresse  d'un  compositeur: 

«Votre  op£ra  me  plait  beaucoup  .  .  .  je  veux  le  mettre  en  musique.* 

L'histoire  de  Fidelio  est  connue,  et  nous  ne  nous  proposons  ici  que  de 
rappeler  brievement  le  souvenir  de  ses  auteurs,  et  de  dire  quelques  mots  de 
la  piece  franc,  aise  qui  eut  l'honneur  d'inspirer  le  chef-d'oeuvre  de  Beethoven. 

Le  librettiste,  Jean-Nicolas  Bouilly,  ne*  pres  de  Tours  en  1763,  avait 
debute  au  theatre  en  1790,  par  un  Pierre  le  Grand ,  op6ra-comique  mis  en 
musique  par  Gr^try;  1'annSe  suivante,  il  donna  le  Jetme  Henri  (1791), 
musique  de  M6hul,  dont  l'ouverture  seule  est  restee  si  celebre.  Nomm6 
accusateur  public  et  administrateur  de  son  departement  d'origine,  l'lndre-et- 
Loire  (1792),  J$.  ne  fut  rappele*  a  Paris  qu'apres  le  9  Thermidor;  il  devint 
sous-chef  de  la  police  g^nerale,  et  prit  sa  retraite  en  1799.  Dramaturge 
flcond,  auteur  notamment  des  Deux  Journics,  de  Cherubini  (1800),  et  d'un 
m£lodrame  longtemps  celebre,  Fanchon  la  Vielleuse  (1803),  ce  «poete  lacry- 
mal»,  comme  il  fut  surnomm6,  mourut  a  Paris,  le  14  avril  1842,  laissant, 
outre  son  ceuvre  dramatique,  un  certain  nombre  de  volumes  de  contes  et 
de  m£moires. 

Pierre  Gaveaux,  le  compositeur,  etait  ne  a  Beziers  en  aout  1761. 
Eleve  de  Francois  Beck,  organiste  de  l'^glise  Saint-S^verin ,  a  Bordeaux, 
il  avait  d'abord  £te  attache  en  qualite  de  haute-contre  (tenor,  dans  l'ancienne 
phraseologie  musicale  francaise)  a  la  coll£giale  de  cette  6glise,  qu'il  quitta 
bientot  pour  entrer   au  theatre.     De  Bordeaux,  il   passa  a  Montpellier,  puis 
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puis  an  Theatre  de  Monsieur  *),  a  Paris.  II  y  entra  comme  tenor  et  y  resta 
jusqu'en  1812.  Ses  debuts  comme  compositeur  eurent  lieu  sur  cette  scene, 
a  laquelle  il  donna,  parmi  les  trente-cinq  pieces  qu'il  Scrivit:  Le  Paria\  les 
deux  Suisses  (1792),  qui  s'intitula,  apres  le  Dix-Aout,  F  Amour  filial  on  Id 
Jambe  de  bois\  les  deux  Ermites,  la  Famille  indigents,  la  Pari  carrie  (1793); 
Sophronime  (1794);  Le  petit  Matelot  (1805);  LSonore  ou  f  Amour  conjugal  (1798); 
Ourinska  (1800);  Monsieur  Deschalumeaux  (1806;  repris  en  1843);  VEchelU 
de  sole  (1808);  la  Rose  blanche  et  la  Rose  rouge  (1809);  V Enfant  prodigue 
(1811).  II  fit  ggalement  representor  plusieurs  ouvrages  au  Theatre  de  la 
Montansier  (Palais-Royal  actuel) ,  parmi  lesquelles  le  plus  connu,  le  Bouffe  et 
le  Tailleur  (1795),  fut  repris  en  1835;  et  au  Theatre  Favart  (OpSra-Comique), 
le  Locataire  (1800).  A  l'Opera,  il  donna  un  hymne,  le  Reveil  du  Peuple  (1795), 
et  t Amour  d  Oythire,  ballet  en  deux  actes  (1805),  qui  n'eut  que  dix  repre- 
sentations. Gaveaux  publia  en  outre  un  grand  nombre  de  romances  franchises 
et  italiennes,  entre  autres,  un  recueil  de  celles  d'Atala,  et  mit  en  musique 
la  scene  de  Pygmalion  de  Jean-Jacques  Rousseau.  Indlpendamment  de  ses 
emplois  dramatiques,  il  £tait  chanteur  a  la  chapelle  du  roi.  Devenu  fou,  il 
fut  interne  a  Charenton,  ou  il  mourut  en  1825. 

Le  Fidelio  de  Bouilly   et  Gaveaux   fut  publie*  en  l'An  VII  de  la  R6pu- 
blique,  c'est-a-dire  vers  la  fin  de  1798,  sous  le  titre  suivant: 

LEONORE 

on 

1/ AMOUR  CONJUGAL, 

Fait  historique  en  deux  actes  et  en  prose  melee  de  Chants. 

Paroles  de  J.  N.  BOUILLY, 

Musique  de  P.  GAVEAUX, 

Representee  pour  la  premiere  fois,  a  Paris  sur  le  Theatre  Feydeau,  le  ler  ventose  au 

6«  de  la  republique  frangaise2]. 

Hos  natura  modos  primum  dedit  .  .  . 

VIRG,  Qeorg.  lib.  2 
Ce  sont  les  primes  lois  de  la  nature  mere, 
MONTAIGNE. 

A  PARIS,  chez  BARB  A,  Libraire,  au  Magasin  des  pifcces  de  theatre,  au  petit 
Dunkerque,  prfcs  la  Pont-Neuf. 

AN  SEPTlfiME. 

Ce  livret  et  la  partition,   qui  fut  grav£e  peu  apres,   indiquent  la  distri- 
bution snivante: 

PERSONNAGE8  ACTEURS 

DOM  FERNAND,  ministre  et  Grand  d'Espagne  C[itoyen].  DESSAULES,  Basse-taille 

DOM  PIZARRE,  Gouverneur  d'une  prison  d'Etat  C.  JAUSSERAN,  2e  Haute-contre 

FLORESTAN,  prisonnier  C.  GAVEAUX,  1 e  Haute-contre 
LEONORE,   epouse  de  Florestan,   &  porte-clef 

sous  le  nom  de  FIDELIO  C[itoyenn]e  SCIO  1  *•  Amoureuse 

ROC.  geolier  C.  JULIET,  Basse-taille 

MARCELINE,  fille  de  Roc  Ce.  CAMILLE,  2«  Amoureuse 

JACQUINO,  guichetier  &  amoureux  de  Marceline  C.  LESAGE,  Trial 


1)  Theatre  de  la  rue  Feydeau  a  partir  du  6  Janvier  1791. 

2)  19  fevrier  1798. 
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Frisonniers,  Homines  de  tous  ages 

Un  Capitaine  des  Gardes  [nomme  seulement  sur  le  livret] 

Suite  de  Dom  Fernand 

Gardes 

Peuple 

La  scene  se  passe  en  Espagne,  dans  une  prison  d'Etat,  situee  a  quelques  lieiies 
de  Seville. 

Par  se8  indications  minutieuses,  le  livret  de  Bouilly  revele,  de  meme  que 
la  musique  de  Gaveaux,  une  certain e  recherche  de  realisme  et  de  couleur 
locale.  Apres  une  ouverture  assez  longue  ou  se  remarquent  quelques  rhyth- 
mes  espagnols,  le  rideau  se  leve  sur  une  cour  de  prison.  Marceline  en  re- 
passant  du  linge,  et  Jacquino,  qui,  pendant  le  dialogue,  ne  cesse  de  remplir 
ses  fonctions  de  portier,  parlent  en  patoisant,  a  la  maniere  des  paysans  d'opera 
comique.  Sur  un  rhythme  de  seguedille,  a  3/4>  tempo  di  minuetto,  Marceline 
chante  des  couplets:  «Fidelio,  mon  doux  ami*.  Vient  ensuite  un  duetto 
entre  elle  et  Jacquino:  «Mon  p'tit  bijou,  ma  petite  belle *  andante  con  mo  to, 
a  yiy  interrompu  par  des  coups  frappSs  a  la  porte  de  la  prison.  La  scene  U, 
avec  Roc,  est  tout  entiere  parlSe.  La  scene  IV  fait  paraitre  Leonore  vetue 
d'une  veste  de  bure,  d'un  petit  gilet  rouge,  d'une  culotte  comme  la  veste, 
chaussee  de  bottines,  une  large  ceinture  a  la  taille,  serree  dans  une  boucle 
de  cuivre,  ses  cheveux  ramasses  dans  une  r£sille;  elle  apporte  des  provisions. 
Roc  chante,  maestoso  des  couplets:  «Sans  un  peu  d'or* ;  puis,  «il  bat 
son  briquet  et  allume  sa  pipe.*  A  ia  scene  IV  parait  Pizarre.  Scene  V, 
Leonore  et  Marceline  sont  seules;  duo  gracioso:  «Pour  etre  heureux  en  ma- 
nage.* Scene  VI,  Leonore  seule  chante  une  romance:  «Qu'il  m'a  fallu  de- 
puis  deux  ans»,  adagio  espressivo.  Roc  reparait  (scene  VII),  annoncant  que 
Florestan  doit  mourir.  La  scene  VIII  (Leonore  seule)  contient  une  priere 
qui  ne  se  trouve  pas  dans  la  partition.  La  promenade  des  «prisonniers  de 
tout  age*  forme  la  scene  finale.  Choeur  andante  gracioso'.  «Que  ce  beau  ciel, 
cette  verdure*. 

Le  second  acte  se  passe  dans  un  souterrain  de  la  prison.  Florestan  est 
seul;  il  chante  un  recitatif  suivi  d'une  romance  de  trois  couplets:  «Dieu', 
quelle  obscurity*,  adagio.  Roc  et  Leonore  paraissent,  et  so  ecu  pent  a  de- 
couvrir  une  citerne  cachee.  Un  duo  et  un  terzetto  remplissent  cette  scene. 
Scene  III,  apparait  Pizarre  (dSguise*  et  masque) ;  scene  IV,  Leonore,  qui  s'est 
fait  reconnaitre,  et  Florestan,  restent  seuls,  et  chantent  un  duetto.  Soudain, 
on  entend  un  choeur:  « Vengeance!  Vengeance!*  qui  s'approche  par  degree 
La  scene  V  et  derniere  amene  le  denouement.  Tous  les  personnages  de  la 
piece  sont  presents;  le  ministre  arrive,  la  scene  s'emplit  de  »  gardes  portant 
des  flambeaux*.     Un  choeur  general  termine  la  piece. 


Leonore  obtint  le  plus  grand  succes,  constate*  par  tous  les  journaux  de 
l'epoque.  «On  a  demande  les  auteurs,  dit  le  Monitewr^  et  ils  sont  venus  re- 
cueillir  les  applaudissemens  qu'  ils  ont  si  bien  me>ite\»  Quant  a  Mme  Scio, 
Tinterprete  du  role  de  Fidelio-LSonore,  elle  remporta  «le  succes  le  plus 
complet j)  * . 

«On  a  vu  depuis  longtemps   sur   aucun  theatre   un   succes   aussi  complet 


1)  Moniteur,  13  ventose  an  VI,  p.  653 — 654. 
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et   aussi   universel,  dgclarait  le    Journal  de  Paris,    que   celui   de  la  premiere 
representation  de  Leonore  ou  V Amour  conjugal,  opgra  en  deux  actes.1). 

Le  meme  journal  donnait  l'analyse  suivante  de  la  piece,  qui  ne  differe 
pas,  ou  tres  peu,  de  celle  de  Sonnleithner,  mise  en  musique  par  Beethoven: 

«Don  Pizarre,  ennemi  jure  de  Florestan,  le  denonce  et  le  fait  enfermer  comme 
prisonnier  d'Etat  dana  une  forteresse,  il  a  meme  le  credit  de  s'en  faire  nommer  gou- 
verneur.  Pizarre,  naturellement  cruel,  met  beaucoup  de  severite*  avec  tous  les  pri- 
sonniers ;  mais  avec  Florestan,  il  y  met  de  la  ferocite.  Decide  a  le  faire  mourir,  il  le 
fait  passer  pour  mort,  et  ltd  fait  retrancher  chaque  jour  un  peu  de  sa  nourriture. 
Leonore,  femme  de  Florestan,  d&esperee  de  la  situation  de  son  man,  au  moment  meme 
de  sa  detention,  quitte  sa  maison  et  sa  famille,  et  deguis£e  sous  l'habit  d'un  jeune 
homme,  elle  se  transporte  au  lieu  de  la  forteresse  et  se  propose  pour  faire  les  com- 
missions  du  geolier.  C'est  sous  ce  rapport,  et  en  le  servant  avec  zele  et  fid&ite,  qu'elle 
parvient  a  gagner  sa  confiance  et  a  trouver  un  acces  libre  dans  sa  maison.  La  fille 
du  geolier,  trompee  par  les  apparances,  en  devient  amoureuse,  et  leur  mariage  est 
arrete,  et  convenu  avec  le  pere.  Parvenue  a  ce  degre1  d'intimit£,  elle  demande  et  ob- 
tient  de  p6n6trer  dans  les  cachots  pour  soulager  le  geolier  dans  la  multiplicity  des  soins 
qu'entraine  cette  partie  de  son  etat,  Florestan  reduit  a  deux  onces  de  pain  par  jour, 
est  pret  d'y  succomber,  lorsque  Pizarre  apprend  que  le  ministre  doit  arriver  incessam- 
ment  pour  visiter  cette  prison.  II  est  question  de  hater  la  mort  de  Florestan,  et  de 
ne  laisser  aucune  trace  de  son  cadavre.  Les  ordres  sont  donnes  et  le  geolier  et  Fide- 
lio,  c'est  le  nom  de  la  femme  de  Florestan,  sont  charges  d'ouvrir  une  citerne,  et  un 
homme  doit  arriver  qui  se  chargera  de  le  tuer. 

«Fidelio,  introduit  dans  le  cachot,  recommit  son  man;  mais  craignant  de  se  tra- 
hir,  sa  situation  devient  a  tout  moment  plus  critique.  Elle  obtient  pour  lui  un  peu 
de  vin  et  un  peu  de  pain.  La  citerne  ouverte,  un  homme  masque  descend  dans  le 
cachot  pour  consommer  le  crime,  il  veut  frapper.  Le  faux  Fidelio  ne  peut  plus  se 
contenir  ni  se  cacher;  il  se  jette  dans  les  bras  de  Florestan,  se  declare  sa  femme,  et 
arme*  d'un  pistolet,  il  affirme  la  mort  de  Pizarre  s'il  fait  un  seul  pas  en  avant.  Un 
grand  bruit  se  fait  entendre,  Pizarre  et  le  geolier  sortent ;  mais  en  partant,  le  geolier, 
profitant  de  la  confiance  de  Fidelio,  le  desarme  et  suit  Pizarre.  Denu6s  de  tout  se- 
cours,  le  mari  et  la  femme  tombent  dans  le  plus  grand  desespoir,  ils  attendent  la 
mort.  Enfin,  le  ministre,  suivi  de  tous  les  prisonniers,  descend  dans  le  cachot,  il  brise 
les  fers  de  Florestan,  declare  que  c'est  aux  avis  donnes  par  le  geolier  qu'il  doit  sa 
liberie,  et  fait  mettre  aux  fers  Pizarre,  pour  lequel  intercedent  en  vain  et  la  femme 
et  le  mari.  Le  geolier  declare  a  son  tour  a  Fidelio  que  s'il  l'a  desarm6,  c'6tait  pour 
lui  oter  le  moyen  de  se  donner  la  mort. 

«Nous  observerons  cependant  que  le  denouement  est  incomplet.  Au  premier 
acte,  la  fille  du  geolier  est  recherchee  par  le  porte-clef  qu'elle  refuse  a  cause  de  son 
amour  pour  Fidelio  qu'elle  veut  avoir  pour  mari,  et  que  son  pere  lui  accorde.  II  est 
dans  les  regies  dramatiques  que  le  spectateur  connaisse  le  sort  des  personnages  qui 
1'ont  interesse  pendant  le  cours  de  la  piece.  Dans  celle-ci  on  ignore  1'efFet  qu'a  pro- 
duit  sur  la  fille  du  geolier  et  sur  son  1«  amant  la  conversion  de  Fidelio  en  M>e  de 
Florestan,  et  ce  que  vont  devenir  ces  deux  personnages,  pour  lesquels  on  s'est  inte- 
resse pendant  le  cours  entier  du  premier  acte.» 

Ces  defauts  ne  parurent  pas  faire  beaucoup  d'impression  sur  le  public 
«sensible»  de  la  fin  du  XVIII*  siecle,  avide  surtout  d'emotions  simples  mora- 
les et  melo dramatiques ;  et  le  succes  de  V Amour  conjugal  se  poursuivit  pen- 
dant de  longs  soirs  a  Feydeau.  On  ne  sign  ale  pas  cependant  de  reprise  du 
Fidelio  de  Bouilly  et  Gaveaux  au  cours  du  siecle  dernier. 

1)  Journal  de  Pam,  4  ventose  an  VI. 
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Was  ein  Organist  im  17.  Jahrhundert  wissen  mufste. 

Von 

Tobias  Norlind. 

(Ealmar.) 


Die  St.  Jakob-Kirche  in  Stockholm  hatte  1673  einen  geschickten  Orga- 
nisten  und  Komponisten,  Georg  Stiibendorff1),  durch  den  Tod  verloren. 
Man  suchte  nun  einen  neuen  Organisten;  und  um  einen  recht  geschickten 
zu  bekommen,  gab  man  jedem  Bewerber  die  Beantwortung  der  Frage  auf: 
»Was  soil  ein  guter  Organist  beim  Orgelspielen  leisten  konnen  ?«2).  Die 
beste  Antwort  hierauf  wurde  von  einem  Organisten  aus  Danzig,  Johann  Ja- 
cob Hamischer,  am  29.  Juli  1673  gegeben;  er  wurde  also  gewahlt  nnd  trat 
im  September  desselben  Jahres  sein  Amt  in  Stockholm  an.  Da  die  Ant- 
wort Hamischer's  fur  die  Kenntnis  des  Orgelspiels  im  17.  Jahrhundert  nicht 
ohne  Belang  ist,  will  ich  sie  hier  origin  alitor 3)  anfuhren4). 

»Die  Puncta,  so  ein  rechtsohaffener  Organist  wissen  sol  und  muss,  Bind  folgende : 

1)  Soil  er  auf  einen  jedweden  Tonum  Musicalem  so  ihme  von  verstandigen 
Musicis  aufgegeben  wird,  ein  Praeludium  manualiter  und  pedcUiier  wissen  zu  spielen. 

2)  Sol  er  gelernt  haben  einen  jedweden  Choral  oder  Kirchen-Psalm,  so  ihm 
furgeleget  wird,  per  fugas,  wie  es  gebrauchlich,  in  manual*  et  pedali  absque  ritus  zu 
tractiren. 

3)  Muss  ihm  von  veratandigen  Musicis  ein  Them  a  einer  Fugae  vorgegeben 
werden,  welches  er  dann  zum  wenigsten  mit  4  Stimmen  ex  tempore  muse  elaboriren 
konnen. 

4}  Muss  er  den  Bassum  Qencralem,  welcher  eine  Compositio  extemporanea  ist, 
mit  4  Stimmen  rein  wissen  zu  spielen,  massen  an  solchen  absonderlioh  wegen  der  an- 
dern  musick  viel  gelegen,  in  dem  er  bald  einem  einzuhelffen,  bald  dem  andern  nach- 
zugeben,  ja  in  Mangel  eines  tiichtigen  Direotoris  selber  zu  dirigiren  notwendig  ver- 
stehen  muss.  Es  muss  eher  der  General  Bass  nicht  etwa  aus  einem  alten  Salpeter 
genommen,  sondern  von  einem  wackern  und  wolventandigen  Musico  aus  einem  tiich- 
tigen und  kunstlichen  dazu  itzigen  Zeit  wohlbekanten  und  beriihmten  Authore  erlesen, 
und  dem  Organisten  furgeleget  werden,  daraus  dann  beruhmte  Musici  bald  sehen  und 
horen  konnen,  was  er  kann  und  vermag. 

5)  So  kombt  auch  einem  Organisten  zu,  dass  er  die  Sonn-  und  Festtage  wol  in 
acht  nimbt,  nemblich  dass  er  sich  in  die  Zeit  schickt,  dass  er  nicht  allezeit  lustige, 
sondern  auch  liebliche  bewegliche,  und  der  heutigen  Italienischen  Manier  gleiche 
Sachen  macht. 

6)  Muss  ein  Organist  die  Orgel,  welche  ihm  anvertraut  ist,  in  volligem  Esse  zu- 
rechthalten  verstehen, 


1)  Vgl.  Eitner,  Quellenlexikon  IX. 

2)  Hvad  shall  en  god  organist  ved  ett  orgelwerk  kunna  praestera? 

3)  Das  Original  ist  deutsch  abgefafit. 

4)  S'amtliche  Quellen  iiber  die  Musik  in  der  St.  Jakobs-Kirche  befinden  sich  in 
dem  handschriftlichen  NachlaC  Abr.  Abrahamsson  Hiilphers1  in  der  Bibl.  Vaster&s: 
Handb.  ror.  OrgwerJcsbeskrifningen.  Abteilung:  St.  Jakob.  Uber  Hiilphers  vgl. 
Eitner,  Quellenlexikon  V. 
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Und  weil  die  S.  Jacobs  Kirche  'allhie  in  Stockholm  seithero  den  Ruhm  gehabt, 
dass  sie  allezeit  nicht  allein  von  naoh  abgeschriebenen  Puncten  Organisten  ist  be- 
dienet  worden  sondern  es  haben  auch  dieselben  bey  solchen  ihrer  organisten  Kunst 

1.  Die  Composition  wol  verstanden,  also  dass  sie  nach  Erforderung  auf  einen  vor- 
gegebenen  Text  eine  liebliche  Harmoniam  setzen  konnen. 

2.  Haben  die  vorigen  Organisten  dabey  auch  die  Vocal-Music  excolirt  gehabt, 
dass  sie  gleichfalls  neben  ihrer  Kunst  die  Kirche  damit  bedienen  konnen,  wie  dann 
auch  nicht  weniger  dabey  die  Yiolen  wol  verstanden  haben. 

Wird  demnach  der  8.  Jacobs  Kirche  ruhmlich  und  dienlich  sein,  wenn  sie  wie- 
der  wo  nicht  einen  beseem,  doch  zum  wenigsten  den  vorigen  Organisten  gleichen 
Subjecto  wird  versehen  werden.< 


Zur  Vervollstandigung  dieses  Berichtes  diene  noch  folgendes  Zitat  aus 
einem  Anstellungsdekret  eines  anderen  Organisten,  Heinrich  Pape1),  der 
am  3.  Febr.  1662  an  der  Kirche  St.  Jakob  angestellt  wurde: 


—  —  *Han  skcUl  war  a  for  obligerad, 
pa  alia  farnema  hogtider  saval  som  Son- 
och  Helgedagar  sidf  spela  pa  orgema,  och 
shall  han  i  alia  g&stebud  och  sampn-qwiimer 
i  S.  Jacobs  forsamling  upwackta  och  silt 
embete  forraUa,  etnot  en  skaltg  recompens, 
och  der  som  formogit  folk  ar,  forse  dem 
med  spelemtin,  deras  ambne  och  qualiteter 
likformige.< 


>Er  soil  obligiert  sein,  bei  jedem 

hohen  Festtage,  sowohl  Sonn-  als  Feiertags, 
selbgtauf  der  Orgel  zu  spielen.  und  auBerdem 
bei  jedem  Gastmahle  und  jeder  Gesellschaft 
in  der  Gemeinde  St.  Jakob  gegen  einen 
billigen  Kecompens  aufzuwarten  und  sein 
Amt  zu  verricnten,  und  wo  wohlhabende 
Leute  sind,  sie  mit  Spielleuten,  ihrem 
Amte  und  ihrer  Qualitat  gemafi,  zu  ver- 
sehen. 


1)  Vgl.  Eitner,  Quellenlexikon  VII. 
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Ein  Musikerempfehlungsschreiben  aus  dem  18.  Jahrhundert    Unter 

den  vielen  Faszikeln  von  »Hofsachen,  Hoheitssachen*  des  Kreisarchivs  zu 
Wurzburg,  die  eine  Menge  kunsthistorisches  Material  bergen,  fand  ich  ein 
Schreiben  aus  der  iurstbischof  lichen  Kanzlei  zu  Bamberg,  vom  16.  Novem- 
ber 1722  datiert,  welcbes  einen  Musiker  dem  Flirstbischof  von  Wurzburg, 
Johann  Philipp  Franz  von  Schonborn  (1719 — 1724),  empfiehlt.  Das  Schrift- 
stilck  ist  von  Lotbar  Franz,  dem  Furstbischof  von  Bamberg,  Kurfursten  von 
Mainz,  unterzeicbnet,  der  seinem  Neffen  den  GenuB  der  vorzuglichen  Kiinste 
des  Virtuosen  bereiten  will.  Es  ist  jene  Zeit,  in  welcher  die  prachtigen 
Residenzen  zu  Wurzburg  und  Bamberg  unter  der  kunstliebenden  graflichen 
Dynastie  der  Schonborn  entstanden.     Dieser  Empfehlungsbrief  lautet: 

>£s  hat  sich  vorzeiger  dieses  Monsieur  Louis  Ein  mir  Ehedeme  schon 
bekandter  ehedessen  ahn  Trierischen  Hoff  in  diensten  gestandener  und  zu 
frankfurth  bey  der  Kayserl:  Kronungszeith  sich  offters  producirter  guter 
Musicant,  so  sonderlich  von  fagotte  und  flutte  Douio  profession  machet, 
dahier  zu  Bamberg  bey  mir  angemeldet,  vnd  darauff  die  gnadt  gehabt,  in 
gegeu  warth  Ihro  churfiirstl.  Gnad.  Horren  zu  lassen  darinnen  auch  der- 
gestalten  reussirt,  daft  er  alle  approbation  gefiandten,  vnd  Ihro  churfiirstl. 
Gnade  sich  sehr  satis  fait  darilber  bezeuget.« 
(K.  b.  Kreisarchiv- Wurzburg,  Hoheitssachen  661  Fasc.  39). 
Wien.  A.  Sitte. 

A  propos  de  Pierre  J^lyotte.  II  m'est  penible  d'avoir  a  entretenir  les 
lecteurs  des  publications  de  1'  I.  M.  G.  d'un  fait  de  la  nature  de  celui  dont 
je  vais  parler.  Mais,  ce  fait  ne  me  concernant  pas  seulement  en  particulier  et 
pouvant  etre  consider^  comme  une  sorte  de  prejudice  moral  cause  a  notre 
Soctete*  par  Tun  de  ses  membres  les  plus  anciens,  je  crois,  apres  avoir  pris 
1'avis  de  nos  collegues  presents  a  la  derniere  stance  (16mai)  de  la  Section 
de  Paris,  devoir  en  faire  part  a  tous  nos  adherents. 

Plusieurs  de  ceux-ci  se  souviennent  peut-etre  de  deux  etudes  biographiques 
publiees  sous  ma  signature,  en  1902  et  1903,  dans  les  Sammelbande:  Tun 
sur  le  chanteur  Pierre  de  Jelyotte,  l'autre   sur  sa  contemporaine  Marie  Fel. 

Or,  rScemment,  M.  Arthur  Pougin,  dans  le  MSnestrel  d'abord,  puis  en 
un  volume  intituled  Un  Unor  de  V  Opera  au  XVIIIs  siicle]  Pierre  de  Myotic 
et  les  Chanteurs  de  son  temps  (Fischbacher,  1905)  au  cours  duquel  il  a  copieu- 
sement  puise  dans  mes  deux  petites  etudes.  Mais  si,  a  plusieurs  reprises  (car 
il  etit  £te*  yraiment  cynique  de  ne  pas  le  faire,  6tant  donne"  ^importance  de 
plusieurs  documents  biographiques  que  j'ai  d^couverts  aux  Archives  departe- 
mentales  de  la  Seine),  il  a  cite"  ma  monographie  de  Marie  Fel,  par  contre, 
il  s'est  bien  gardg  de  faire  une  allusion  quelconque  a  cello  que  j'ai  publiee 
sur  Jelyotte.  Et  c'est  avec  une  mauvaise  foi  qui,  je  le  repete,  m'atteint 
beaucoup  moins  personuellement,  que  notre  Society  tout  entiere,  c'est  avec 
une   mauvaise   foi  regrettable   a   constater,   que  M.  Pougin  ecrit  a  plusieurs 
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reprises  qu'il  est  le  premier  biographe  da  grand  artiste  dont  le  nom  sert  de 
titre  a  son  volume: 

*  Page  228,  on  lit  en  effet:  cOn  ne  s'etait  pen  ou  point  occupe"  de  Jelyotte  jusqu'a 
ce  jour.» 

<Seul  un  romancter,  Mary  Lafon,  publia  naguere  dans  le  Musee  des  Families 
(N09  d'Octobre  et  Novembre  1859)  une  notice  .  .  . .» 

«Et  c'est  tout  ce  qv?on  connait  sur  noire  ckanteur.*  Une  note  rectificative  ajoute, 
comme  a  regret:  «Je  retrouve  cependant  dans  la  France  musicale  (No*  des  16  et  29 
aout  et  5  aeptembre  1869)  une  courte  notice  ....  par  M.  Jules  Carlez.* 

Puis,  j>age  236  et  derniere:  «Si  imparfaite  quelle  puisse  etre.  Jelyotte  a  mainte- 
nant  son  nistoire.* 

Et  M.  Pougin  omet  de  citer  non  seulement  ma  monographic  (parue  dans 
une  publication  allemande,  horribile  dictu\),  mais  celle  publico,  en  1902,  dans 
le  Guide  musical,  par  M.  de  Curzon. 

Je  ne  conteste  pas  la  valeur  du  travail  de  M.  Pougin,  mieux  documents 
que  moi  par  des  publications  pyr£n6ennes  faites  &  l'occasion  des  fetes  de 
Jelyotte  a  Pan.  Je  constate  simplement  que,  tout  en  apportant  des  documents 
nouveaux  peu  connus  sinon  ingdits  (des  lettres  que  j'ignorais,  entre  autres), 
il  a  utilise  toutes  mes  citations  concernant  Fel  et  Jelyotte,  y  en  ajoutant 
d1  autres,  provenant  toutes  de  sources  imprimSes,  qui  m'avaient  6chappe,  je 
Pavoue  de  bonne  grace,  ou  que  j'avais  negligees. 

II  est  facile,  en  outre,  de  voir  que  les  cbapitres  de  son  volume  dans 
lesquels  M.  Pougin  raconte  la  vie  des  autres  artistes  de  l'Opera  au  XVHIe 
siecle,  sont  d'une  documentation  purement  livresque,  fort  inferieure  et  to u jours 
de  deuxieme  ou  de  troisieme  main.  On  cbercherait  en  vain,  dans  ces  235 
pages,  trace  d'une  seule  recherche  faite  dans  les  Archives  publiques  ou  dans 
les  collections  particulieres  de  documents  biographiques,  d'autographes  (exception 
faite  pour  quelques  indications  iconographiques). 

Sans  doute,  les  publications  de  PL  M.  G.  ne  sont  pas  imprim6es  en 
France,  et  c'est  la  leur  grand  tort  aux  yeux  de  certains  de  nos  compatriotes 
qui  ne  se  font  pas  faute  d'en  profiter.  Mais  il  eut  Ste"  Equitable  et  bien 
natural,  ce  nous  semble,  que,  parmi  les  membres  de  ce  groupe  francais,  qui 
apporte  presque  chaque  mois  sa  contribution  aux  travaux  de  la  Soci6t6,  Pun 
des  plus  considerables,  Pun  de  ceux  qui  avaient  eu  Phonneur,  des  le  d£but, 
d'etre  choisis  pour  etre  a  la  tete  de  ce  groupement  national,  ne  feignit  pas 
d'en  ignorer  P existence. 

M.  le  Dr.  Edgar  1st  el  a  dej&  signale  naguere  les  process  de  M.  Pougin, 
historien  de  Jean- Jacques  Rousseau  (ZeUschrift  der  IMQ,,  sept.  1904, 
p.  511),  proc£d£s  de  travail  et  de  discussion  qui,  heureusement,  tendent  a 
disparaltre  de  Perudition  contemporaine,  et  qui  ne  s'exercent  plus  guere,  en 
France,  que  dans  les  larges  colonnes  du  v6n6rable  *  MSnestrel.  Je  crois  done 
oiseux  d'insister  sur  leur  valeur  scientifique  ou  polgmique.  Mais,  Poccasion 
s'Stant  offerte  a  nouveau,  il  m'a  semble  utile  de  protester,  avec  Passentiment 
des  membres  de  notre  Section,  contre  une  de  ces  manifestations  deloyales 
qui,  en  Poccurence,  porte  prejudice,  je  le  repete,  au  bon  renom  et  a  Pinter- 
nationale  confraternite  de  notre  Societe"  tout  entiere. 

Paris.  J.-G.  Prod'homme. 


Herausgeber:  Dr.  Max  Seiffert,  Berlin  W.,  Gobenstr.  28. 
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Redakteur:  Dr.  Alfred  HeuB  in  Leipzig-Gautzsch. 

Erscheint  Anfang  jedes  Monats.  o  Abonnements- 
beitrag  10  Jt  jahrlich.    Einzelne  Hefte  1  uT. 

Sammelbftnde  der  Internationalen  Musikgesellschaft 

Redakteur:  Dr.  Max  Seiffert  in  Berlin  W,  GobenstraBe  28. 

Jedes  Vierteljahr  erscheint  ein  Band.    Einzelpreis  5  Jt. 

Der  jahrliche  Mitgliedsbeitrag  ist  20  Jt,  wofiir  alle  Pnblikationen  der 

Internationalen*  Musikgesellschaft  (auBer  den  Beiheften)  frei  zugestellt  warden. 


Beihefte  der  Internationalen  Musikgesellschaft 

Brste  Folge. 

Heft  1.  Istel,  Edgar,  Jean-Jacques  Rousseau  als  Komponist  seiner  lyri- 
schen  Szene  >Pygmalionc Jt  1,50 

Heft  2.     Wolf,  Johannes,  Mosica Practioa Bartolomei  Rami dePareiauf 4,— 

Heft  3.  Korte,  Oswald,  Laute  und  Lautenmusik  bis  zur  Mitte  des 
16.  Jahrhunderts.  tJnter  besonderer  Beriicksichtigung  der  deutschen 
Lautentabulatur Jt  6, — 

Heft  4.  Kroyer,  The  odor,  Die  Anfange  der  Chromatid  im  italienischen 
Madrigal  des  16  Jahrhunderts.  Ein  Beitrag  zur  Geschichte  des 
Madrigals Jt  6,— 

Heft  5.  Nef,  Karl,  Zur  Geschichte  der  deutschen  Instrumentalmusik  in 
der  zweiten  Halfte  des  17.  Jahrhunderts.  Mit  einem  Anhange: 
Notenbeispiele  in  Auswahl Jt  3, — 

Heft  6.  Niemann,  Walter,  Uber  die  abweichende  Bedeutung  der  Liga- 
turen  in  der  Mensuraltheorie  der  Zeit  vor  Johannes  de  Garlandia. 
Ein  Beitrag  zur  Geschichte  der  altfranzosischen  Tonschule  des 
12.  Jahrhunderts Jt  6.— 

Heft  7.  Kuhn,  Max,  Die  Verzierungskunst  in  der  Gesangsmusik  des 
16.  und  17.  Jahrhunderts  (1536—1660) Jt  4,— 

Heft  8.  Schroder,  Hermann,  Die  symmetrische  Umkehrung  in  der  Mu- 
sik.  Ein  Beitrag  zur  Harm  on le-  und  Kompositionslehre  mit  Hin- 
weis  auf  die  hier  technisch  notwendige  Wiedereinfuhrung  antiker 
Tonarten  im  Stile  moderner  Harmonik Jt  6, — 

Heft  9.    Werner,    Arno,    Geschichte   der   Kantoreigesellschaften   im  Ge- 

biete  des  ehemaligen  Kurfurstentums  Sachsen Jt  3, — 

Zweite  Folge. 

Heft  1.  Einstein,  Alfred,  Zur  deutschen  Literatur  fur  Viola  da  Gamba 
im  16.  und  17.  Jahrhundert Jt  3,— 

Heft  2.  Praetorius,  Ernst,  Die  Mensuraltheorie  des  Franchinus  Gafurius 
und  der  folgenden  Zeit  bis  zur  Mitte  des  16.  Jahrhunderts.  Jt  4,— 

Heft  3.    Hess,  Heinz,  Die  Opera  Alessandro  Stradellas Jt  2.50 


Diese  >Beiheftec  werden  den  Mitgliedern  der  Internatio- 
nalen Musikgesellschaft  zu  ermaBigtem  Preise  geliefert. 

Breitkopf  &  Hftrtel  in  Leipzig. 
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